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وهكذا ينتصب عالمْ من الأقوال والأفكار ويرتقي» ابتداءٌُ من درس 
الأعمال الفنيةء بتنوع الأذواق والآلوان عند كل واحد مناء ليجعل 
من المجتمع ومن التاريخ موضوعَ تساؤل؛ ففيهما - بعد أن أصبحت 
الأعمال منذ هذا الوقت معروضة على الجمهور - تولدء وتختفي 
أحيانا وتستديم بين وقت واخر. 

وجب لذلك» وعبر الوصلة الجمالية - النقدية ‏ الفلسفية» 
الأساسية للغايةء dS‏ المفردات الثلاث على أنها أقرب 
ا ا ا ا 
NE ASSES a a‏ 
ak aS e a SE‏ 
«التجميلية» وغيرها من الحيل الجسمانية» أو يتم خلطها بالجراحة 
التجميلية. هذا لا يعني أنه ليس للجمالية صلة بالجمال» وبالفكرة ‏ على 
الأقل - التي تخصها بها كل ثقافة وكل مجتمع في لحظة محددة في 
تاریخها. SS‏ 
والمشغولة بسن معايير وقواعد وتوافقات لنظرية «التناغم الجميل»؛ 
ولم يکن هذا «التناغم»» واقعاء سوى صورة خارجية عن كون متعال 
للفن»ء وعن عالمه المتسامي» وسوى حجة للتهرب من واقع 
اجتماعي» اقتصادي وسياسي» شديد التنافر والنزاع. كما أنهى زمننا 
أيضا ‏ نظريا على الأقل - سلطة «المعاهد الفنية»ء التى ما عنت التقاليد 
لها سوى نوستالجيا متقهقرة» قبل آي شيء آخر» بدل آن تکون نورا 
وروا من الماضي لتلبية المهمة الوحيدة التي تقع على عاتق هذه 
التقاليد - بسبب من المعاني المتحدرة من جذورها اللغوية نفسهاء 
وهي حسنْ النقلء بل التوريتُ للورثةء وإنارة المستقبل ختاماً. عندها 
يتم طرح السؤال» اليومء وفي صورة لا فكاك منهاء وهو السؤال 
البسيط بل المبتذل في صياغته: ماذا يعني القيامٌ بالجمالية اليوم؟ 
لنطرخه. غافلين عمدأء وللحظةء عن التشابهء بل الترادف الذي ذكرتّه 
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للتو» والذي كان له أن يقودني في صورة تلقائية ومنطقية إلى الإجابة 
بالتالي : القيامٌ بالجمالية يعني القيامَ بالتفلسف. أي بعبارة أخرى 
ممارسة الحق في النقد» بل وجوب النقد. إن هذا التساؤل ينطرح في 
صورة مزدوجة: على نظر فلسفة المن. من جهة» وهو نظر «الجمالية» 
E SRR EE OSA‏ 
في آيامنا هذه وأكثر من أي وقت مضى في ماضيهاء في مواجهة مؤلمة 
مع المفارفة الهيغلية. ذلك أنها مفارقة فعلاً عند هيغل» وهي أن يشترط 
تأسيس تفكير في الفن له اسم «الجمالية»» وأن يتوقع» في الوقت 
نفسه» ولادة فن حديث» موكول تماما إلى فردائية الفنان التي تُنهى» 
فى شكلها المعاصرء انتفاء آي تنظير كان» بل تواجه أي تفكير 
متماسك. كما أن السؤال (المطروح أعلاه): ماذا يعني القيامٌ بالجمالية 
اليوم؟ ينطرح» من جهة ثانيةء على نظر الألة الهائلة المتبجة للثقافةء 
في مواجهة ما أسميه ب «الثفافي»» آي مجموع الوسائل المؤسساتية» 
U EE E E EN‏ 
العالميء على الترويج وعلى التوزيع - نظرياً على الأقل - للممتلكات 
الثقافية على أوسع عدد من الناس. هذا «الثقافي» ليس منحازأء ولا 
انتقائيا؛ وهو ليس إكراهياء بل متسامح. وتكمن في هذا فائدته 
الوحيدة. ذلك أن «الثقافى» شت دل الشره» واقعا؛ وهو يجهل التراتبيات 
والتمايزات الجمالية. وهو ينصب كل تظاهرة ثقافية مثل استعراض 
ل «دماثته» الخاصةء وينتزع بذلك أسباب آي نقد مثلما خاطرَّ به 
ديدرو وبودلير»ء والذي كان ينطلق من العمل الفني لكي يعود به إلى 
المجتمع والتاريخ. وإذا كان فعل النقد يعني فعل التمييزء فإنه يستحسن 
التمييز بين الثقافي والجمالي» ف «الثقافي» يتكشف - وهو يندرج البوم 
في التعولم - مثل إفساد للثقافةء» ونقيضا تاماً لكل ما تسميه العربية 
ب «الآدب» (بالعربية فى النص). إن «الثقافى» يعرض أعمال الفن» بينما 
الجمالية تعرض ما لنا أن نرى في الآعمالء أي التاريخ والمجتمع 
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المساهمين فيها. لهذا يتوجب على التفكير الجمالي القيام بعمل كبير» 
وسط أشكال معاصرة من الخلق والتعبير تطلق عليه دوماً تحديات 
جسيمة» ووسط عولمة ثقافية لا تني عن سحب آي شرعية للتفكير 
اا ۰ 

تن ندا خطورةٌ قطع هذه الصلة التاريخية بين الجمالية 
والنقد والسياسة. ففى هذه الثغرة المفتوحة» تتسلل نظريات فلسفية 
ی ا و و 
أكانت مابعد طليعية أم مابعد حديثةء إلى الفكرة التالبةء وهي إمكانُ 
تطابتق تام بين الفن والثقافة» وبين العمل الثقافي عمومأء من جهة» 
وبين النظام السياسي والاقتصادي» من جهة ثانية. هذا النسق 
الجديدء الجمالي والفلسفي» لا يعني شيئا اخر غير نزع السياسة من 
ميدان الفن» وتنقية بل تطهير التفكير الجمالي والفلسفي» بما يخففه 
E E N‏ 
الايديولوجية. إن الديمقراطية الليبرالبة وفق الصيغة الغربيةء بما فيها 
أشكالها المصدرَة إلى خارج الغرب نفسهء تمتلك من الآن وصاعداً 
الفن والثقافة اللذين تستحقانهماء أي الفن والتقافة بوصفهما حاملى 
تھ ا ا ا 
الفيلسوف. وعالمْ الاجتماع آو الجمالي» إلى قليل من الفضوليةء 
لكي يتحقق من حجم الفجوة القائمة بين دوافع ومقترحات بعض 
الفنانين أو بعض المثقفين ٠‏ وبين الخطاب الثقافى المسيطرء فالفضاء 
الثقافي بتكشف» بعد أن عولمته التكنولوجياث الجديدة» يوماً بعد 
يوم» ر صورة متعاظمة» عن قابلياته في استيعاب» وفي التخفيف 
من أي تهديد مواجه لهذا الاشتغال المؤسساتي» الإعلامي 
والمركنتيلي (الشره الربحي). الشديدِ في فعاليته وعائده. فكلنا يعلم 
في ميدان الفن المعاصر على سبيل المثالء والذي غزته تقنيات 
امون لاف لو ا اتام وتو اوري 
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جمالية» إزاء الخلق الفني إلى «منطق ثقافي»ء وهي حال بُولَدٌ ما نسميه 
بالتوافق. لا يمتلك أي عمل فني» ا عا إحداث فضيحة 
في واقع اقتصادي وسياسي مفرط القوة» وقادر على تحويل الفن إلى 
«ثقافي» أو إلى دولارات. إن مبدأ الطلب الحالي على إعلانية شديدة 
في الأداء الفني يهدد فعلياًء بل يكاد بنجح في تعطيل الطوبى - وهي 
اعتداء على الحقيقي - التي يحملها أي عمل فني بشكل سري. إننا 
نقيس» هناء حقيقة الرهان على التعارض بين الجمالي والثقافي. ومن 
خلال هذا التعارض. أجعل من الجمالية مفهوماً نقدياً. فلقد فتحت 
الجمالية تاريخياً» ومثل تفكير فلسفى» فضاء غير مسبوق» وهو فضاء 
النقدء بالطبع» وهو بتعبير آخر اش الأزمة - خاصة وأن لفظي «نقد» 
)Critique(‏ و«أزمة» (#وز۲)) متقاربان لظا (ذ في الفرنسية) ‏ التي 
تخاو رت مسال ال شا ات جج ادي ۽ السلطة الماورائية 
والفلسفية والسياسية والدينية. كان القيامٌ بالجمالية يعني بالأمس» 
ويعتى دائها ممارسة الرية فى الشكين بوهده الحرية الى تشكل بدا 
ا E‏ 
فا استكشاف ميدان المحسوس» والذوق»› وال 
والشهوات. وأنواع الحدس» والانفعالات. أي أنهاء بعبارات آخرى» 
السماح لطبيعة الإنسان المزدوجة - بل النزاعية غالبا - حيث إنها عقل 
وحساسية» بأن تنجز حلفا بينهما: في هذا يمكن القول إن الجمالية 
هي في الأساس نزعة إنسانية. 1 

إن تصوري للجمالية» الذي رسمث خطوطه الأولى هناء 
والمندغمّ تماما بالنقدء ينهل من تصور للعالم» من منظور (حسب 
الألمانية) يغذي التفكير الفلسفي «المتوسطي». المتحدر من العصور 
الإغريقية الغابرة. وآستعمل› E‏ الغرض. لفظ «المتوسطي». انه 
يسمح لي بإجراء توصيف أكثر صحة لما تختصره ه نزعة فلسقية 
متمركزة حول خطابها الخصوصي بالكلام عن فلسفة «أوروبية»» 
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ملقية فى النسيان صلة النسب التى تنطلق من الفلسفة الإغريقية وتمر 
CR E‏ 

إن هذه الملسفة هي فلسفة «الفصل»ء المتمزق بفعل قطيعة 
أساشية» بين المتغالى اوالمترلى» بين القابل اللفهم والمخسوس عند 
أفلاطون» وبين «عقل» (الحكماء) و«متخيلة» (الأنبياء) عند الفارابى» 
ا ویو و ا رو ا و ا 
لغزالي» وبين «النومين» والظاهرة عند كت ... إلخ. إن هذا 
لإرغام الفلسفي يستهدف تحقيق المصالحة؛ إذ هي توتر في اتجاه 
لوحدة» التى تدرك أنها مأمولة ومستحيلة. هذه الفلسفة هى» إذاء 
E E N EA N‏ 
لأوهام هذا. .. بفضل «محبة الحكمة» (يفكك جيمينيز كتابيا هذا 
اللفظ اليونانى المركب» آي «الفلسفة»ء مبينا اللفظين المشكلين له) 
تحدیداء أي بفضل نقد هذه الأزمة الدائمة. إن الفلسفة الغربية 
والأوروبية» بخروجها تدريجيأً من المدرسانية الأرسطية إلى عتبة 
اا ا جاه امل المعا ري اي ارسطو نت ال 
موطنه)؛ إنها تدرك أن «السعادة هى الخير الأعلى»ء لكنها تعرف 
أيضاً أن هذه السعادة غير ممكنة البلوغ» إلا بالقيام ك ی 
واقع عصي» وبحسن قراءة الحقيقي الذي بتيح فنحَ المسار صوب 
«الحقيقة». و«المطلق». و«الوجود». إن ايديولوجية الحداتةء التى 
تباث في القرن التاهن E SE‏ 
الأوهام المذكورء كما أن التفكير الفلسفي في الفن» من كنت حتى 
دریداء مرورا بهیغل» وشوبنهاور» ومارکس» ونیتشه» ولوکاش» 
وهايدغر وأدورنو» لا يعدو كونه انتقال المبدإ عينه (انكشاف 
الأوهام)ء وهذه الدينامية» إلى المستوى الجمالي. 

غير أن أسس هذا التفليد نتزعزع» في أيامنا» ومنذ ما يقرب من 
العقد. إن النسق الجديد» الذي أشرت إليه للتو - والذي يستهدف 
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إقامة توافق مزعوم ذي ادعاء عالمي - يستجلب إليه أتباعاً عديدين› 
تحديداً عند ممثلى ووسطاء الفلسفة الأنجلو - ساكسونية. إن هؤلاء 
يعتبرون» واقعاء آنه لا يسع التقليد الحديث الاحتفاظ بأآسباب قيامه 
النقدية. فلقد تحولت نزعة ما بعد الحداثةء فى الطور الحالى فى 
الرأسمالية» وفي عهد الليبرالية الديمقراطيةء إلى نزعة ثقافية غالبةء 
فتستوعب وتنزع» إذأء أي فتيل مُهدّد في الفكر النقدي. وهذه 
النظريات تتلاقى تماما مع الايديولوجية «التداولية»؛ وهي تتوافق 
بصعوبة مع فلسفة للفن متعلقة بالفكرة التالية» وهي أن أعمال الفن» 
وكل أعمال الخلق عموماً سواء أكانت فنية أم ثقافية» تحوي إمكانا 
نقديأء يجعل منها عصية على اندماجها التام والبسيط في النظام 
الا 

الفلسفةء التى أنعتّها ب. «المتوسطية)ء تبقى محددّة بمغامرة 
الخذاتة ها بعل الطلائم التاريخبةء وبكل التاتج الساسية 
والأبديولوجية التي أدت إليها هذه الحركات. وهذا التقليد يدعم 
الإرث المتمثل فى التصورات المتالية والرومنسية التى رسمت للفن 
مهمة فتح ا إلى «الوجود»ء إلى «المطلق»» 5 «الحقيقة» . 
هذه التركة هي على الأرجح ثقيلة للغاية لكي نقوى على حملها في 
أيامنا هذه. ولكن حين يصبح الفن التجليّ المحسوس ل «المثل»» 
ونشاطا ماورائيا بامتياز» وكشفا للوجود» ومؤشرا عن الحقيقة» فإنه 
يقوى على البقاء على مسافة من الحقيقىء وهذا الفضاء هو تحديداً 
المكان الذي تعر فة عن ها e‏ بداهة» استقلالية الفرد 
وحريته في التفكير. 


مارك جیمینیز 


قبل عشرين سنة» بدت علامات الشيخوحة المبكرة على لفظ 
«الجمالية)» المستعمل لتعيين «التفكير الجمالى فی الفن». کما ظهر 
اللفظ بالياً وقابلاً للاندثار» على الرغم من e‏ الحديث يرقى 
إلى القرن الثامن عشر فقط. بل ذهب بعض الفلاسفة حتى إلى 
التصريح» بسخريةء أن «الجمالية بانت» على الرغم من أعوامها 
المئتين» من منتصف القرن الثامن عشر حتى منتصف القرن 
العشرين»› مثل فشل ساطع عامر بالنتائج» . 

إلى ماذا تعود متل هذه المفارقة؟ إلى اختلاف معاني لفظ 
«الجمالية» طبعأء وهو ما سنعالجه لاحقاً. إلا أنها تعود أيضاً إلى 
غرض الجمالية نفسهء أي الفن» وإلى التناقضات الكثيرة التى 
يثيرها» وهي ما نعايشه في جاري آيامنا. كيف لنا أن نفهم» فا 
سبيل المثالء أن المجتمع الحديث. المنضوي تحت حضارة 
الصورةء لا يوفر سوى مكانة متدنية لتعليم الفنون التشكيلية؟ حصلت 
تطورات كبيرة في السنوات الأخيرة» بالطبع» وتمتّلت في إيجاد 
شهادات عالية وامتحانات عديدة للفنونء إلا أن أساتذة الفروع الفنية 
المختلفة يعرفون جيدأً أن مكانتهم المخصوصة لا تقوى على منافسة 
مكانة زملائهم في العلوم الرياضية» أو الأدبية أو اللسانية. مثال آخر : 
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ر الموسيقى - وجب الحديث عن أنواع الموسيقى كلها - عالماً 
صوتياً a‏ بل تحتف هذا العالم وزاد إتقانه بقفضل 
إنجازات استعمال التقنيات الجديدة ومرونتها: لنفكر في أجهزة 
الاستماع وأسطوانات «الليزر المتنقلة. ولكن - لو وضعنا جانباً بعض 
الاختصاصات الدراسية المحددة - أي مكانة يحتلها تعليم الموسبقى 
في صفوف المرحلة الثانوية؟ كم طالب مرشح» في امتحانات الثانوبة 
العامةء يتمكن» على الأقل» من قراءة نوتة معزوفة موسيقية؟ 
وأخيراء ما الذي يمكن قوله في تعليم الجمالية» وهي المادة 
المدرجة في برنامج الفلسفة للصفوف الختاميةء التي ينتقل درسها 
إلى نهاية السنة الدراسية . .. «إن بقى وقت لذلك»! 

E E ES E 
موصول بممارسة» ويولد أشياء قابلة للمس» أو يسمح بإقامة ظواهر‎ 
ملموسة تتعيّن في الواقع : يسمح الفن بعروض» وفق مختلف معاني‎ 
«(Picrre Francastel) Jيتساlکنارف الكلمة. ویمکن القول بعد بيار‎ 
المؤرخ وعالم الاجتماع الكبير في الفن : «الفن ليس نيةًء بل إنجاز».‎ 

غير أن الفن لا يكتفي بأن يكون موجوداء لأنه يعني كذلك 
طريقة في تقديم العالم» في إظهار عالم رمزي موصول بحساسيتن 
وحدسناء ومخيالناء واستيهاماتناء وهو جانبه التجريدي. يتنرّل الفن»› 
في الإجمالء في الواقع من دون أن يكون واقعاً بالكامل› تاشرا 
ال ا و ا ق ا - لا في صورة دائمة بد 
فو اة ار 

إن فهم غموض الفن» وتفسيره» يشكلان - في اختصار - 
تحدیاء لا يتوانى عالم الجماليات عن رفعهء آيا كانت مخاطر الفشل. 
ونحن نستطيع» من دون مشقةء قياس صعوبة هذه المهمةء لأن 
الجمالية ورثت غموض الفن» وهذا نشاط عقلاني يشترط» من 
جهة» مواد وأدوات ويرو غا وهو نشاط عير عقلاني» من جهة 
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ثانيةء طالما أنه يقيم على مبعدة من الأعمال اليومية التي تشغل 
غالب وجودنا. ومن العلوم نتوقع حصول اكتشافات تؤثر مباشرة في 
نطاق حياتناء ومن التقنيات نتوخى تطويرات تسهل إمساكنا بالعالى 
ومن الأخلاقيات» نأمل في بلورة قواعد للسلوك تقود أفكارنا 
وتصرفاتناء ولكن أنقوى» أن نستخرج تعليما نافعا من الفن» جاذاء 
له مردود مثل الذي نحصله من السبل الأخرى العاقلة؟ 

بالطبع»› لا وهو ما جعل فريدريك نینتشه (Friedrich‏ 
(٥طzeاNi‏ يتأسّف له على الأرجح» في نهاية القرن التاسع عشرء إذ 
بدا له الفن مثل زينة الوجود «الرخيصة)ء مثل زخرفة بسيطة مرشحة 
لجلب شيء من الفتنة في حياة مستعبدة من قبل ما هو وظيفي. 

إلا أن فقدان الجمالية لقيمتها يعود أيضأً إلى أسباب أخرى. 

يتعيّن التفكبر في الفن بعد إنتاح الأعمال طبعاء إلا أن علماء 
الجمالية سعوا أحياناء وعلى الرغم من ذلك» إلى فرض قواعد على 
الفنانين» سواء بتثبيت قواعد للحكم على الجميل والقبيح» وعلى 
المتناغم والشنيعء بل على المناسب وغير اللائقء أو بإقامة معايير 
موافقة للأسس المقررة مسبقا. هذا هو نزوع كل توجّه آكاديمي» أي 
«الجمالوية!» ما لا يعود تخصيصا إلى القرن الثامن عشر أو التاسع 
عشر» بل ما يظهر بين وقت واخرء عندما يصعب تحديدا التعرف على 
الميول الفنية الكبرى»ء كما فى هذه الفترة فى نهايات القرن العشرين 
زد کا ها الاب ز9 أن الجطالة 9 من الو سوي رار 
محدودة» بدليل أن منظري الفن يمتنعون»ء بحذر» عن إعادة النظر في 
ان واي ٠‏ وان روخ الا و اة الم ارت ال 

كما وجب التنبهء أخيراء إلى هذا الآمر»ء وهو آن الجمالية 
بقيت فى الغالب متكتمة حيال الفن الذي هو فى طور التشكل› 
ا أمام الأعمال الجديدةء ميّالة في الا إلى الاهتمام 
بأعمال الإبداع الفني المعترّف بهاء والمُمَرَ بوصفها من الأعمال 


21 


الخالدةء بدل أن تتحدث عن قيمة الأشياء الجديدةء لأنها جديدة 
«للغاية» على وجه التحديد. يعود هذا الحذرء واقعأً إلى بدايات 
الجمالية الفلسفية - ما يظهر في تمنّع كت )K1«(‏ وهيغل (اعع8٨)»‏ 
بقدر من التعقل» عن ذكر كبار الفنانين في عصريهماء الأمر الذي لم 
بسهل الاعتراف بالجمالية بالتالي كخطاب مجدد عن الفنون. 

أيأً كان ثقل هذا الماضى السلبى»ء فقد انقضى الزمن الذي كان 
N N TS‏ 
على النشر المتزايد في السنوات الأخيرة» على عودة اهتمام بالتفكير 
النطري ف الفن. 

إن مجموعة من الأسباب تفسر هذا الميلاد. الجديد. 

إن الفن الحديث فى بدايات القرن العشرينء وردة الفعل القوية 
O O E‏ 
كلها تبلبل» فى اللحظة الحالية» عمل منظري الفن. وهناك قلة من 
عا اتال شا هة ن عة 0اا و حر اف 
على سبيل المثال» في اقتراح تفسير نظري وفلسفي لأعمال «الفن 
الجاه :ب .)Ready-Made)‏ لمارسیل وا (Marcel‏ 


.Duchamp(‏ أو لأعمال «مجموعة دادا) ‏ (040۸) الاستفزازية 


[إن الهوامش المشار اليها بأرقام تسلسلية هي من وضع المؤلف. أما تلك المشار البها ب (#) 
فهي من وضع المترجم]. 
(1) يمكن العودة إلى نبذة «الحمالية» فى خنا»s‏ ء1۷ Enc coped‏ » المنشورة فى 
العام 1970. 
(#) يشير هذا النوع الفني إلى استعادة الفنان أغراضاً مصنوعة» جاهزةء ويعرضها 
)2( فنان فرنسي (1968-1887)ء التحق بالحركة الدادائية» ثم السورياليةء ويعتبر 
اميد الأول لحركات التجريب في الفن المعاصر. 


نقمتهم من الأوضاع السائدةء وعملاً على التحرر من جميع الأشكال الفنية الموروثة. 
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أو للوحات بيكاسو (0ءءهء۴) «التكعيبية»ء أو للمعزوفات غير النغمية 
لأرنولد شونبرغ”“ (ع۲ءط« 15ء .)A«٥1۵‏ أو لبرنامج أندريه بروتون 
Bret0(‏ éاAnd)‏ السوريالي» بعد سنوات على ذلك. ولهذا لم تتبلور 
النظريات الأولى للفن الحديث» فى صورة متماسكة ومتسقةء إلا 
ابتداءَ من ستينيات القرن العشرين. ۰ 

يمكن فهم هذا الحذر بالطبع. وإذا كان التعرف على الأعمال 
الفنية الحديثة يتم بسرعة» بفعل الصدمة تحديدا التي تحدثها في 
الحساسيةء فإن الاعتراف بهاء من قبل المؤسسات بالذات» يحدث 
بالمقابل» فى وقت متأخرء وبشكل متفرّق. إن مختلف التيارات 
الول و ما کی ا ا وی ا و 
وهي تمل في هيئة موضات» عابرة بشكل أو بآخر» ما يعمد مهمة 
اا الجا ذلك أن هذا الأخير يعتني» في المقام الأول 
بإظهار الثوابت» بدل تفسير الأعمال المعزولةء التى يعتبرها أحياناء 
عن خطأ أو صواب» مثل تجارب بسيطة مزعجة ومستفرة. 

بالإاضافة إلى ذلك» تتضمن غالبية الأعمال الطليعية» وعلى 
طريقتهاء تفسيرها الجماليء الفلسفي» والسياسي أحياناً» المخصوص 
بها. وهناك كتابات دة ی ات ا الحركات» وتعرّف 
بأهدافها» وتحدد برنامج الأعمال للتنفيذ. هذه هي مهمة البيانات» 
سواء «المستقبلي»» أو «الدادائي»» أو «السوريالي»» أو «البنائي»» 
على سبيل الذكر لا الحصرء وهي مهمة تتعيّن في قصد مشترك - 
بعيداً عن اختلاف الوسائل» وتقضي بتحويل القيم القديمة» وتعريف 
العلاقات الجديدة التي ينشئها الفنانون مع الطبيعة» والعالم 


والمجتمع. 


(#) موسیقی نمساوي (1951-1874) وكاتب فى نظريات الفن» اتسمت أعماله 


بالتجديد في غير جال موسيقي. 
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فى اختضار يهل القن الخديث قرت إجمالا» من دينامةة 
E NE E‏ 
A ERC O O IT‏ 
اقرا و ا ا کا ان اد ج ها ا کا ون 
بالمقابلء فوق هذه «الأرض المحروقة» - لو تمت استعادة العبارة 
الدادائية المعروفة - قواعد جديدةء وهي قواعد سريعة الزوالء يتم 
استبدالها بغيرها سريعأء إلا أنها كانت تبقى خلفها إشارات دالة 
عليهاء مثل منارات مشيرة إلى أفق الفن E‏ 


غير أن الأمور تغيرت اليوم» فالفن المعاصر يعاني من أزمة في 
شرعيته. أي واحد يمكنه التحقق من ذلك والفنانون الحاليّون 
متهمون باستساغة السهولةء وبإنتاج أي شيء كان» وبتفضيل صيتهم 
الإعلامي على حساب الإبداع الفني. كما يتم توجيه الاتهام» في 
صور متكررة» إلى الفن الحديث» وإلى تصوره الحلمي عن عالم 
محسّن بفضل الفن» بوصفهما مسؤولين عن حال الانهيار هذه. إن 
النزعة الحداثويةء بعد آن قطعت مع كل تقليد وكل منزع كلاسيكي› 
سرّعت تفكك القناعات» كما يسرت اختفاء القيم الموصولة 
بالجمال» والتناغم» والتوازن والنظام. هكذا تكون النزعة الحدالوية 
قد خلّفت لفنانى عصرنا تركة ثقيلة» تركة مشؤومة.ء بدليل أنها قادت 
فاو المت الفن» الذي جرى الإعلان عنه مراراً في السابق 
من دون أن يعتبره البعض موتا فعلياًء لكنه بدا حتمياً في آنظارهم» 
فی ادنی الأحوال. 

إن أزمة تشريع الفن أصابت الفن نفسه في ماهيته» وحالت دون 
تسمية ما يمكن أن يكون عليهء أو ما ليس هو عليهء وما عادت 
تسمح بالإجابة عن السؤال الابتدائي: متى يكون أو لا يكون هناك 
فن؟ 
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يحكى أن أحد موظفى الجمارك الأمريكية» غير الميّال إلى الفن 
الحديث. أو الجاهل لتیاراته الطليعيةء رفض إعفاءَ عمل النحات 
EEE‏ (اsوneuهاB).‏ العصفور فى الفضاء (L'Oiscau dans‏ 
»/'sp»٤(‏ من ضرائب الاستيراد اا عليه» وهى مخفضة 
اعتيادياً على إنتاجات الفن. جرى تغريم اا 0 و 
المقدرء مثل أي شيء نفعي» ولم ينجح الفنان في استحصال حقه 
من المحكمة إلا بعد ست سنوات. 

هذه النادرة صحيحة وشديدة التعبير عن تداعى المعايير الجمالية 
الناجمة عن الحداثة الفنية. غير أن حيرة موظف الا امام شيء 
غير قابل للتحديد» تبدو خفيفة بالمقارنة مع الدهشة الممتزجة بعدم 
التعتدتى ٠الت‏ نض اانا تخمهور المتاحفت او الات القن 
المعاصر. E‏ تعمل عاملة التنظيف بكل أمانةء فى إحدى ساحات 
العرض» على تكنيس مهملات افنية؛ اجتهد جوزيف بوي ** 
(sرس»8‏ 1مءءه[) في وضعها وتوزيعها في زاوية من المبنى» وعندما 
تخلطها العاملة ببقايا الغبار والفضلات» لا يبدو الفارق أكيدأ بين 
الست وغ الك ن الك عا ف سب وجو ال 
وفي المعيار الذي يسمح ببت ما إذا كان الأمر و أم لا. 

إنه مَنّل بعيد» بطبيعة الحالء إلا أنه يكفى لإظهار السبب الذي 
يجعل الفن المعاصر» في صورة إجمالية منذ العام 0 حتی آیامنا 
هذه» يستثير اهتمام علماء الجماليات. وبهذا المعنى»ء ليس من مبالغة 
في التأكيد بأن أزمة تشريع الفن تحض على التفكير في الفن. 


(#) قسطنطين برانكوزي (1957-1876): من أصل رومانيء ومن أعضاء «مدرسة 
باریس٤»‏ وتترجح أعماله النحتيةء ذات البناء المبسط » بين التشيهية والتجريدية. 


اللوحة الزيتية «الصالونية»» صوب أعمال الفيديو والتنصيبات وغيرها. 
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هذه الوضعية ليست مفارقة إلا ظاهريأ. وغياب المعالم التقليدية 
يقود إلى البحث عن قواعد» عن توافقات» عن معايير» تسمح 
بإصدار أحكام الذوق أو بتقويم الأعمال: أيجب إجراء عودة إلى 
الماضي» مثلما يوحي بها البعض. وترميم القيم القديمة» أم يجب 
قبول نزعة مابعد الحداثةء التي تدعو إلى عدم التمييز بين الأشكال 
والمواد والأساليب. وتعلن موت الطليعيين؟ أعلينا المراهنة الشديدة 
على النزعة التي تنظر إلى كل شيء على آنه «ثقافي»» وأن نستسلم 
من دون حرج إلى المتع الجمالية المتعددة التي تعرضها علينا 
التكنولوجيات الجديدة: وضح شر یط مدمج في جهاز الاستماع 
ب «الليزر» والتمتع حتى التخمة بسماع جميع أنواع الموسيقى» من 
الغناء إلى «الروك الضاج'*» بما فيها موسيقى المؤلفين أنفسهم» 
أمتال موزار »)M0241٤(‏ وبتهوفن (۷۴۲۸٥1)اء8e)»‏ وشوبرت 
.)Schuber)‏ التي ما آتيح لأصحابها أن يسمعوها إلا في عرض 
موسيقي واحد» أو القيام بزيارة عبر الحاسوب ذي الوسائط الإعلامية 
التخددن الل رفن المخض ن الل مطاف الور فة الي صا 
ليوناردو دافينشي de Vinci)‏ Lêonard(؟‏ ۰ 


لكن هل هذا المناخ التمتعي*“ بالفن يعتبر حقاً كلمة فصل في 
التفكير الجمالي؟ فالبعض يشكو. اليوم» من غياب نقد فني حقيقي › 
أو بالأحرى من عدم إمكان قيامه» الناتج تحديداً عن غياب أي 
ضابط» أي معيار. ولكن ماذا يعنى «نقد» عمل فنى؟ وهل النقد 
اا الله اله الجا 1 

(#) في ترجة للنوع الموسيقي المعروف. المشهور بصخب آلاته (عهR‏ dا12).‏ 


الطلب عليها أساس أي عمل وسلوك. ويتحدر اللفظ من جذر إغريقي. 
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هذه الأسئلة ليست كلها مبتكرةء إلا آنها مطروحة بشكل حاد. 
في الواقع» إن النصاب الاجتماعي للفنء الذي بات متاحاً للجميع› 
وديمقراطية الثقافة» ودعمَّ الدولة المالي للمبادرات والمشروعات 
والإنتاجات. بخاصة فى ميدان الفن المعاصرء هذه كلها تبدل عمقيا 
ET EO E CT ES‏ 
O E‏ 
إرادة سياسية عند القادةء لکنه يستجيب أيضاً إلى طلب متزايد من 
الجمهور. غير أنه لا يبدو أكيداً أن الفنء ولا الجمهور» سيخرجان 
«رابحين» من هذا «الترويج» الثقافي» طالما أن الفن مشغول دوماً 
بتمييز افتراقه عن الواقع» وأن الجمهور ينظر إلى الفن» عن خطأً أو 
صواب» بوصفه طريقة للقطيعة مع الحياة اليومية. وإذا كانت 
السلوكات الفنية تجد مرتكزها فى اعتيادات روتينية فى الحياة البومية - 
أقوم ول ا ل ارون ا 
تعاش العلاقة بين الفن والواقع وفق نمط التسلية والترويح عن 
النفس» لا أكثر ولا أقلء مثل «استراحة يوم الأحد»» كما أسف 
يونسکو )1٥«٥00(‏ لذلك؟ 


لو كفت نفسي مهمة الانتقال لرؤية أحد العروض» فإن فعلي 
هذا يعبّر عن دافع مشرّف لصالح علاقة حسية بالفن. إلا أن ظاهرةٌ 
تتزايد قيمتها یوما بعد يوم» وهي أن الفن» والانتاجات. والفنائين› 
والمعارض» باتت معروضة إعلامياً فى صورة مفرطة» وهذا یعنی أن 
عدداً متزايداً من الناس يتعرف على الأعمال من خلال نصوصهاء 


() كاتب فرنسي من أصل روماني (1909 - 1994)» من رواد «مسرح العبث» في 
العام ومن أعماله الشهيرة: الغ اlnlفlء «(La Cantatrice chauve)‏ والكراسي (Les‏ 
Chaise5(‏ ووحد القرن )۸/1٥٤٤۲۵8(‏ وغرها. 
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مكتوبة أو مسموعةء أو من خلال الصورةء ودليل المعرض» وشاشة 
التلفزيون» والشريط المدمج» وليس من خلال حضور مباشر مع 
العمل نفسه. ولكنء إذا كان مهما التعرف الإعلامى على إنتاجات 
الفن»ء فإن هذا يبدل فى صورة كبيرة العلاقة اتات ال 

IRN eC 
عن الفن لا يقوى على إسقاط هذه الأسئلة. لقد فهم علماء الجمالية‎ 
جيدأ انشغالات الزمن الحاضرء وتقوم مهمتهم أيضا على تحليل هذه‎ 
الوضعيات الجديدة» حتى لو جرى تضخيم مقدرتهم على تقديم‎ 
أجوبة مُرضية تماما‎ 

هذه هى حال الجمالية» كما هى حال فلسفة الفن» وهى أن فن 
طرح الأسجلة ايأر ن الاجر رة ها كا 3 قري الجمالة 
المعاصرة بالمقابل - أيا كان انشغالها بتوفير الأجوبة عن إلحاحات 
الزمن الحاضر - على الاكتفاء بتذكرء وبإعادة تذكر» أصلها الفلسفي. 

لنا أن نقول فى هذا عدة كلمات. 

ا ی ع ا ا 
الآخر: إما الفلسفةء أو الفن»: يبدو هذا الرأي للفيلسوف الألماني 
فريدريك فون شلیغل (e1چe »)۳ed rich v0n 5c‏ في العام 1797ء 
دلیل شوم على نهج جرت تسميته» مند وقت قليلء «الجمالية». 

يحمل هذا الخيار معهء إلى كل من يفكر فى الفن وأعمالهء 
مخاطرَ الفشل. ولا يكون آمام الفيلسوف سوى ا في التفكير 
المجرّدء فيبقى الفن» كممارسة محسوسة» عصيَاً عليه أو أن يطبق 
على الفن حاصل تأملاتهء فينعدم أن يكون فيلسوفاً في هذه الحالةه 
وهو إن اذّعى آنه لايزال فيلسوفاء مع ذلك فإن الفن يمتنع عليه 
بأي حال. في الإجمالء يصبح الفيلسوف كما الفنان محكومّين بسوء 
التفاهم» وتصبح الجمالية» على أنها فلسفة الفن» غير ممكنة 
الحصول. 
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مع ذلك» عرف هذا اللفظ نجاحا منقطع النظير. في عقود 
قليلة» منذ العام 0ء موعد ظهور کتاب بومغارتن ٤۸(‏ )41۷2۲ 8) 
الحمالية c(A4esthe1ica(‏ لم یتردد معاصرو شليغل عن استعمال هذا 
اللفظ بدورهم» كما استعمله كنت في عنوان فرعي لتمييز الباب 
الأول من كتابه نقد ملكة الحكم (Critique de la faculté cle juger)‏ 
(191).ء وصاغ شيلر (اء!ااطء؟)ء في العام 1795ء رسائل عن تربية 
الإنسان الحماليuة «(Lettres sur Féducaltion esthétiquc de I'h0on1n1¢)‏ 
ووضع جان بول فريدريك رqخۃiۃر (Jean-Paul Friedrcich Richter)‏ 
الدرس التحضير ي dJحllnلuة (Cours préparatoire «'esthctique)‏ 
(1804). بینما کان هیغل يستعد لإلقاء محاضرات على طلابه تحت 
عنوان: دروس في الحمالية .(Legons ('esthétiqıe)‏ 

ولكن هل جرى قبول هذا اللفظ » الجمالية» في كل مرة» وفق 
المعنى نفسه؟ لاء من دون شك. لقد رأى ا فلسفة القن 
)Philos0phie de r1)‏ ما سبق لبومغارتن أن حدده في نهج جدید» 
أي الدرس العلمي والفلسفي للفن والجميل. إلا أنه أقام هذا الدرس 
وفق علاقة تبعيدية بين الخطاب الفلسفي والفن» وبين المفكر 
والفنان: إما المفهوم الفلسفي. وإما الل ال لا الاثنان في آن 
فعا جت أل لكر دل فى صورة دة علي الالباس. الاساين 
الوافو عات ار اجان فة 

أيمكننا أن نترجم بكلمات ما يصيب حساسيتناء ما يعود إلى 
المؤثر» ما يستثير حماسنا أو رفضناء ما يجعلنا ننفعل أو يبقينا 
لامبالين؟ وهو سؤال يستدعي غيره: إلى ماذا تعود هذه الضرورة» أو 
هذه الإلحاحات. التي 2 رغبتنا في تدوين ما بنتسب إلى نظام 
الحدس والتخيّل والاستيهام بواسطة المفاهيم؟ أعلينا الإقرار بوجود 
a a E PU E‏ 
التجربة» على سبيل المثال» إلى الغير؟ أيقودنا التعرّف والقبول بما 
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نطلق عليه صفة «الجميل»» سواء في الطبيعة أو في الفنء إلى 
استتثارة تأيبد الغيرء أم اعتراضه E‏ 

يمكنناء بيسرء قياس تعقد المسألة عندما نعمل التفكير فى 
بعض عبارات الكلام الجاري» بل المآلوف: ا جل لار لع 
النفس»ء أو : «تنقصني الكلمات لكي آقول ما أشعر به». 

هل هذا يعنى أن المشاعر» والانفعالات» وأمور الحساسية» أي 
ا E‏ الفنء لا تعود إلى المعرفةء لأنها لا 
0 بخلاف أمور الإدراك والعقل والذكاء» نصاب المعارف القابلة 
للنقل» على غرار المعرفة العلمية؟ 

إن اتجه تفكيري وفق هذه الوجهة» سيكون E‏ نقد 
بالمستوى الأولي للإحساس والإدراك» ويكون مفهوماً تماما أن تأمل 
ان رات ار عمل ي د الى الت الان إن عبات 
على تمثيل ما آرى» ووعيت ما أحس بهء فإنني أكون بذلك أنتقل 
ال ف ال ا و ا 9 ا ی ری 
الإاحساس بهاء ولا فى إدراكها. ۰ 

هذه هی E E‏ عندما اعتبر أن الملكة الجمالية 
ر ا ااه و ا ا م ارت هه 
الحال. وهو ما أطلق عليه هذا التعريف: «ملكة منطقية متدنية من 
الإإدراك المعرفى». إنها فلسفة الجمالات والحوريات» ولا تقوى 
على منافسة العقل» غير أنها توفر معرفة مماثلة لمعرفة العقل. إنها 
علم المعارف والتمثيل الحسيين» ما يتعيّن من الآن وصاعداً تحت 
تسمية : الجمالية. 

لا جت هدا اوها اا مقرل الل بك وئ فة 
a N a‏ 
E ORO RN TO‏ 
الأعمال الفنية. إن الفن ممارسة عاملة بطرق مخصوصة» ومطبقة على 
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مواد محددة» بما يؤدي إلى إنتاج أعمال فنية. أما الجمالية» كممارسة 


قائمة بذاتهاء فإنها تمكن من إعمال التفكير في الفنء وفي الأعمال 
الفنية » مولّدة بذلك عالماً مفهومياً کوشا e‏ ما۔ 


e‏ 2 جدید ف E‏ شرت بارا 
ل الها Beis a‏ فی القرن 0 a‏ يسمح اش 
بالتمييز بين نطاقات مختلفة› غير متمايزة كفاية حتى تاريخه» ويتم 
الخلط بينها أحياناً حتى أيامنا هذه. هذا يعني» بكل بساطة» أن 
مجموع الاختصاصات التي تعنى بالفنء والأعمال الفنية» والفنانينء 
أو بالفنون الجميلةء لا يتعلق بالجمالية» وفق المعنى الجديد المقَرَ 
به» حتى لو كانت هذه النطاقات متصلة به. هكذا بات يتوافر لتاریخ 
الفن - الناشئ بدوره في القرن الثامن عشر تحديداً بفضل عمل عالم 
الآثار يوهان یواکیم ونکلمان »)Johann Joachim Winkelmann)‏ فى 
کتابه تاریخ ج الفن العريق (Histoire de l'art «“n1iqıe)‏ )1763( - نهج 
وغرضص موافقان لاستهدافات تاریخ الفن: فهم الأعمال الفنية» 
والمدارس والأساليب في الزمان والمكان اللذين ظهرت فيهما. أما 
عن نظرية الفن - إذا أردنا منها تعيين التفكير الذي يمارسه بعض 
كان الشعرية (ء»ي:۲١٤٠۲)‏ لدى أرسطر (۸106)» ومبحث فی 
التصویر (٥i۸۷۲ءم‏ 4ا )7١٦/۲٤ de‏ للیوناردو دافینشی أو الفن الشعري 
AS (L’ Art poétique)‏ (eauاBoi)‏ - فإنه یتو جب عدم خاط هذه 


(٭) کاتب فرنسي v«(1711-1636(‏ في الات متعددة» إلا آن آثره الأبقى يتعينّ في 
NT‏ 
الثامن عشر إل نوع من «العقيدة» الحمالية والقنية. 
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يمكن القول» إلى ذلك إن الجمالية» وفق معناها الحاليء 
وأياً كانت الخصوصية أو التنوع المميّزين لها منذ بومغارتن» لا 
يمكن أن تختصر بأآي من العلوم المحددة التي لجأت إليها أحياناء 
مثل علم النفس» وعلم التحليل النفسي» وعلم الاجتماع» والإناسة» 
والسيميولوجيا أو اللسانية. 

إن الخرض من هذا الكتاب لا يقوم على عرض تفصيلي 
لمختلفت التعر غات والقظفات الخاصة بالجمالية > كما "يمك قارىئ 
أن يجدها في موسوعة» أو بحث مركز» أو كتاب مدرسي» أو 
قاموس» ولم يكن الخرض منه القيام بعرض تاريخي دقيق لمختلف 
الأنظمة الفلسفية - الجمالية التي توالت منذ أفلاطون )۴!۵۲٥۸(‏ إلى 
أدورنو (٥١۲٥0ل4).ء‏ ولا بسط جردة من العقائد الخاصة بالفن خلال 
أربع وعشرين قرنا. 

لماذا؟ 


الأسباب ثلاثة السبب الأول يعود إلى المعنى المتعدد للفظ 
«الجماليةء لو وضعنا جانباً المعنى الذي تحددء بعد بومغارتن» فى 
عهد المثالية الألمانية» ولاسيما عند كلت وهيغل. هذا التعدد ا 
أي تمرحل لتطور الجمالبة عمليةٌ غير سليمة» إذا أردنا من التمرحل 
آ د کا کا ی ا ف رال من الط ات وا ع 
کا کو ا ااا س ن ارت اا 
والتقنيات. إن نظرية الجميل» عند أفلاطونء على سبيل المثالء 
لصيقة للغاية بفلسفته ونظريته عن عالم المثل. وهي بذلك تحدد» في 
صورة مؤكدة» نظرية جمالية. هكذا يمكن الكلام - من دون الوقوع 
في الشطط ‏ على جمالية أفلاطونية» ولكن بشرط : بتوجب لذلك أن 
ت أمام ناظريناء لا ميداناً محددأء ولا اختصاصاً مكوّنأًء وإنما 
مجموع الاعتبارات التي يضعها آفلاطون لتحديد ماهية الجميل» كما 
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لتحديد المحاكاة ودور الفن فى المدينة. إلا أن هذه الانشغالات تعود 
- على ما يمكن التنبه ‏ إلى نظريات لاحقةء شو اء غغك کلت أو 
نيتشه» اللذين يتخذان موقفاً إيجابياً أو سلبياً من الأفلاطونية وتأثيرها 
في الفكر الغربي. وبما أن الحديث يجرنا للكلام على كلت لنوضح 
الأهرالاي: الجميل في الطبيعةء أو الجميل في الفن»ء يحتلان 
موفعاً أكيداً فی تفکیره› إلا أن مشروعه یهدف» على أي حال» إلى 
تحديد الظروف التي يمكن فيها إبداء حكم الذوق في المستحسن» 
والسامی› والجميل»› لا إلى التعريف مطلقاً بهذه المقولات. 


ما السبب الثاني فيتعيّن في غرض الجمالية نفسهء آي 
بينما يجري على أن الفن لا يعرف التطور. وھا صحيح : إن 
منحوتة ا (Praxitêle)‏ لها (صحة) فنية کي ایت منحوت 
لرودان («اله‌۸)» وبمنأی عن التقويم الذاتي لكل فرد. ذلك آنه لم 
يحصل تطور قابل للتقدير الكمي» ولا النوعي» من أعمال باخ 
)84c(‏ حتىی شتوکهاو E‏ 
المسرحى الفرنسی) کورناي )81e(‏ حتی فیکتور هوغو )۷1٥0١‏ 
HE‏ دمن (المصور) بوسان («iیوںuهم۴)‏ إلى 2 N‏ 
«(Sappho)‏ شاعرة السو (Lesbos) E‏ 
حتى (الشاعر الفرنسي) رينه شار (٣ةط٣‏ 4«ء۸). وإذا كان من المؤكد 


».)Stockhausen(‏ ومن (الشاعر 


2 


(#) نحات إغريقي (القرن الرابع قبل الميلاد)ء أدخل نموذج العاري النسائي إلى الفن 
الإغريقي. 
##) كارل هاينز شتوكهاوزن: موسيقي آلاني تميز بتجربباته الشديدة في الموسيقى. 
(#) شاعرة إغريقية غنائية (في القرن السادس قبل الميلاد)ء ومديرة مدرسة لتعليم 
النساء الشعر والموسيقىء وجعلتها بعض الأخبار مثلية جنسية» فضلا عن ولهها - اليائس - 


( ۴# #) جزيرة يونانية في بحر اجه > عاصمة الشعر الغنائي. 
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أن العلوم الإنسانيةء التي تعول عليها الجمالية أحياناًء تسمح بإجراء 
تحاليل معمقة على العمل الفني» فتساعد في فهم أفضل لهء إلا أنها 
لا تتوصل إلى الكشف عن التجربة الجماليةء ولا إلى تقدمها. أما 
الجواب الأفضل على الحجج» التي تدافع عن حصول تطور 
جمالي» فقد قدّمه سیغموند فروید ۴۲۲u۵(‏ ۵« «عا؟)» إذ اهتم بان 
لا يكون للتفسير النفساني تقدير مبالغ فيه في تفسير الفن» على 
الرغم من أنه كان البادئ فيه» ما جعله يتنبه إلى ضرورة القول في 
أيامه الأخيرة: «إن المتعة التي تتحصل لنا من أعمال الفن لم يفسدها 
الفهم التحليلي (...)» وعلينا أن نعترف لغير الضليعين في هذا 
المجالء إلى من ينتظرون ربما كثيرأً من التحليل» بأن الفهم 
التحليلي لا يسلط آي ضوء على المشكلتين اللتين نعتني بهما أكثر 
من غيرهما. والتحليل لا يقوى» واقعأًء على قول أي شيء خاص 
بالكشف عن سر الموهبة الفنيةء ولا عن الكيفيات التي توافرت 
للفنان بحيث استعمل الوسائل الا ا ی 
التقنية الفنية لا يقع في جملة ما قوم به هذا التحليل».' 


إن الفكرة التي قالت بو جود تطور جمالي» قابل للتعيين 
بمساعدة ما يمكن أن يكون عليه تاريخ الجمالية من العصور الغابرة 
حتى أيامنا هذه» لم تعد فكرة مقبولة. بل يمكن لمفاهيم قديمة أن 
تندرج في صلب نظرية حديثة للفن»› حتى في آيامنا هذه» وفي غفلة 
عنا أحياناً. هكذا يظهر بأن مثال «الجمال» المثالى»ء المطلق» 
المتعالي» كما تصوره أفلاطونء لا يشغل أبداً الجمالية المعاصرة. 
كما تعلمنا الإناسة في الفن أن الجميل» كما البشع» قيم خاصة 
بثقافة» بحضارة» بل بنوع معين من المجتمعات». وتقاليدهاء ورؤيتها 
إلى العالمء في لحظة بعينها من تاريخها. كما أن النسبية في مجال 
المقولات الجمالية حلت» منذ وقت» محل المثالية. ومع ذلك آلا 
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يحدث لناء عند انفعالنا بعرض› أو أثر فني رائع» أو منظر ساحر» 
أن تحدٿث عن الحمال. كما لو أنه معطی ثابت »۰ خارج التاريخ› بل 
عابر له ويقوم على إجماع آحکام الذوق وشمولها ١‏ > لجميع؟ 


أما السبب الأخيرء الذي يفسر التخلي عن تمرحل زمني في 
عرض النظريات والعقائد الجماليةء فيعود إلى المنظور المعتمد فى 
الا 

فقد كانت الجمالية» النظرية الجديدة في القرن الثامن عشر» 
تتعشْ» كما سبق التوضيح» مثل علم» ومثل فلسفة فن. إنه حدث ذو 
قوة هائلة في تاريخ الأفكار في الخرب. وهذا يعني أنه يتوافر» من 
اللآن وصاعداء ليس للفيلسوف وحسب» وإنما أيضاً للفنانينء وهواة 
الفن» والمُحكمين في الفن - وهو اللفظ الخاص المستعمَّل في ذلك 
العصر لتسمية نقاد الفن - والجمهور المتنور في صالونات التصوير 
والنحت الأولى» نظام من التحديدات والمفاهيم والمقولات» التي 
يمكن العودة إليها. هذا النظام يحدد نطاقه بفضاء نظري» بمجال 
معرفي حقيقي» يمكن فيه لطالبي درس الجمالية» أن يتكلموا 
ويتفاهموا» بل أن يتواجهوا ويناقض بعضهم البعض الآخر. 


إلا أن احتياز الجمالية النظري والفلسفي والعلمي لمجالهاء 
يبقى غامضاً على أي حال. وتأسيس الجمالية» مثل نهج دراسي 
مستقل» عنى واقعأاً بأن ميدان الحساسية تحول إلى غرض للتفكير. 
وبات للجماليةء إذأء حق الإقامة في الفلسفة الغربية. كما تم 
الاعتراف بالحدس» والتخيّل» والتحسس التمتعى» بل بالشهوةء بأنها 
مولّدة معرفة ما. وما اديت الععامل حه مل سيداب الخطأً 
والشطط» ‏ وهو ما عابه باسكال عليها - بل مثل ملكات إدراكية. 


غير أن إعادة القيمة إلى الحساسية تستوجب شيعا من التدقيق. 


35 


وقد تحررت الحساسية من أسرها السابق» إلا آنها ظلت تحت مراقبة 
العقل» بوصفه الملكة الوحيدة القادرة على استحصال معرفة محضة. 
ولم يكن مقبولا الها في ذلك العضرء أن مرد عبن سبلهاب كما 
في رغبة جامحة» وشهوة متوحشة» وسعي مجنون صوب اللدة ‏ 
ضد مثال «العقل»ء الذي نكتبه هنا بالأحرف الكبيرة للإشارة إلى 
المبدآً الذي تتقيّد به المعرفة العقليةء لا إلى الملكة الخاصة بقوى 
الإنسان. هذا يعني تحديدا البحث عن تناغم بين الحساسية والشهوة 
والعقل. وعن مصالحة فى ثنائية الإنسان الأساسيةء المتشكلة من 
E E TE‏ 
(الشخصية) فى رواية جان جاك روسو «(Jean-Jacques R0155011U)‏ 
EO SE E E‏ 
فريدريك فون شيلر» بدوره» في رسائل عن التربية الحمالية لاإنسان 


.(Lellres sur Téducation esthétiqgue de homme) 


نقصد بكلامنا هذا بالطبع » الحديث عن مثال» عن هدف 
يرجى التوجه صوبه من دون أي قناعة بإمكان بلوغه بالضرورة. إن 
هذا التأزم» المستمر حتى أيامنا هذه في أي مشروع تنشنة أو تعلم 
فني» ينتج في جزء منه من الاستقلالية النسبية التي حصلتها الجمالية. 
تو ان لهذه مقابلا يقود» من دون شك إلى تحرير الطريق التي 
يسلكها العقل تحت جناح التطور العلمي والتكنولوجي. وبتعبير 
أوضح» إن إنشاء الجمالية في النصضف الثاني من القرن الثامن عشر لا 
يعاکس أبدا المسيرة التي تقودها العقلانية إلى الأمام. إن المهمة التي 
رسمها ديكارت للإنسان: أن يكون سيدا ومالك الطبيعة» بفضل 
العلم الفيزيائي - الرياضي. تتتابع من دون مقاومة تذكرء إذا جاز 
القول. إن القرن التاسع عشرء الذي يجسده بفضل الانفجار 
الرومنسى» الانتفاضة المتأخرة ضد الآنوار»» وضد «العقلا» هو 
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أيضاً قرن الثورة الصناعيةء التى تمهد لتطور المجتمعات الحديثةء 


إن تاريخاً للجمالية بات قابلاً للتصور شريطة أن نحدد لهذا 
اللفظ معنى متوسعاً: سيكون هذا التاريخ» عندهاء لا تاريخ 
النظريات والعقائد عن الفن» وعن الجميل أو عن الأعمال الفنية» 
وإنما تاريخ الحساسيةء والتخيّل» والخطابات التي سعت إلى إظهار 
قيمة المعرفة الحساسة - المزعومة أنها متدنية ‏ مثل نقطة مقابلة 
للامتياز الذي حصلته المعرفة العقلانية في الحضارة الغربية. 


لا جرم أن هذا التاريخ يجري على ما يظهر» في صورة مقابلة 
لتاريخ العقلانية. ومع ذلك لا يكتب هذا التاريخ وفق الوجهة 
عينهاء ولا وفق التتابع عينه: بقدر ما يرسم تاريخ العقل حركة تتابعية 
تتم نسبتهاء ربما عن خط إلى التقدم» يكشف تاريخ الجمالية» عبر 
التقطعات المتتابعةء بأن الحساسية ما توانت عن معارضة النظام 
المسيطر الذي للعقل. 


لا ننطلقء إذأء من نقطة ابتدائية تعيّن الأصل المفترض للتفكير 
الجمالي. يبداً هذا التاريخ - «تاريخنا - مع القطيعة الأولى الحاسمة 
فى تطور التفكير فى الفن» أي النهضة. إن «الحركة الواسعة من 
التجدة الثقافي» غلى ما تقول القواميس» تأسستا جريا عبر محاكاة 
القدماء» وهي تنفتح أيضا على التحرر الديني الخاص ب «الإصلاح» 
البروتستانتى» وعلى النزعة المضادة له. وتترافق هذه الحركة» فى 
الوقت عینهه مع بروز الوعي بأن للفرد سلطةء وبأن له قدرة على 
التحرر من تصورات القرون الوسطى. ويؤدي هذا المسارء في القرن 
الثامن عشر وفي مطالع القرن التاسع عشرء إلى الاعتراف باستقلال 
الجمالية الذاتي وفق معناه الحديث. 
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وما أن يصبح مبدأ الاستقلال الذاتي أكيداًء لا يعود يثير أي 
مشكلة. هذا المبدأً ببقى هشّا وغامضاء بالطبع» بل يتم التراجع عنه 
أحيانأء إلا أن الخطاب الجمالي يبقى قائمأء وتتعيّن خصوصيته في 
صورة مزيدة. وبفضل ESE Ê‏ 
الماضي. هكذا درس الفلاسفة والفنانون» في القرن التاسع عشرء 
القرودً الغابرة من على مسافة منهاء لكنهم تعرّفوا خصوصاً على ثقل 
التقاليد المتقادمة التي نشأت عن احترام القدماءء المبالغ فيه في 
الغالب. 


عندما نلقى نظرة نقدية على العصور الغابرة» على أفلاطون 
افو ری دال ر وا جا ا ار ا 
مشاكل مماثلة : الجدةء الأسبقية» الخروج على القواعد والحدائة 
هذه كلها مدعاة للإزعاج. ويستير الإبداع» بكلمة مختصرة» الخشية 
نفسها» والا بعاد نفسه. 


إن اقتحام الماضي» في يونان القرنين الخامس والسادس» 
(GEE‏ لا بقياس قوة القطائع الحادثة في نهاية القرن التاسع عشر. 
تشكل «النهضة» قطيعة مع القرون الوسطى» والحداثة قطيعة مع 
«النهضة) وم تقاليد ألفية موروته من العصور الغابرة. هذا تعمل 
الحركات الطليعية على مغادرة الحيز الناشى فى «اعصر النهضة). 
وهو فضاء مرئي وسمعي بات ضيقاً بالنظر إلى تغْيّرات العصر. إلا أن 
الاعتيادات: تبقى الاعتيادات» سواء كانت سيثة أم صالحة» مريحة 
بمعنى من المعاني. ولا يكون هناك بالتالي سوى حل من حلين: 
التسوية أو الضربة العنيفة. لنعترف بأن علماء الجمالية اختاروا دوماً 
الحل الأول» والفنانين الثاني. في القرن التاسع عشر» وعلى الرغم 
من المقاومات» والنوستالجياء والذكريات› فإن الفنانين الحديثين 
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والطليعيين أعطوا القيمة لما هو غير مسبوق› وللجدة» ولصدمة 
الأكتشافات المتتابعة. 

هکذا بدا عهد القطائع » وكان له ناتج» وهو انقطاع العلاقة بين 
القن والجمهرر ما الف تدا جديدا على الجمال :ان کون قاذرة 
على المصالحة _ ما استطاعت إلى ذلك سبيلاً - بين صدمات الفنانين 
وذائقة معاصريهم. ويبقى هذا التحدي راهناً بشدة. 

لا رة تا الجا عانقا د داك بح المجيء حا 
الأعمال الفنية أن الجمالية تتأنى في التفكير في تاريخها الماضي كما 
الحاضر. وفي الوقت الذي يفقد فيه فن اليوم معالمه ومعاييره» يصبح 
مثل هذا التأخر امتيازاً. 
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(لباب الأول 


استقلال الجمالية الذاتي 


I 
صوب التحرر‎ 


إن تأسيس الجمالية» مثل نهج دراسي مستقل» شكل حدثاً له 
مدى كبير. ولقد كان هذا الحدث هاما طالما أنه لم يعن أيضاً إضافة 
فرع جديد وحسب إلى شجرة العلم. 

ما نشأً لم يكن لفظأاً لائقاً يفيد في جمع وتعيين معرفة كانت 
مبثوثة ومتفرقة حتى ذلك الوقت. بل تمتلت الجدة فى النظر الذي 
ا اا وو ا ا اوو ی عي ن ااج 
وحسب» وإنما على الفنانين والأعمال الفنية في عصرهم أيضاً. 

ولكن ما يعني تحديدأً هذا الاستقلال الذاتي للجمالية؟ ولم لم 
يظهر إلا في القرن الثامن عشرء بينما يرقى ظهور الفنانين إلى أزمنة 
متباعدة في القدم؟ ومن المعروف والمؤكد أن الفن ملازم لكل 
زمان ومكان. آلم تتميز القرون كلهاء منذ العهد الإغريقي - 
الرومانى على الأقل بلوغاً إلى أيامناء ومن دون العودة بالضرورة 
الال الجر الف ياف ميد فع فت اد وق 
مقادير مختلفة» وفي أكثر من حقبة؟ وكيف يمكن» ابتداء من هذا 
تفسير البروز المتأخر لتفكير مخصوص» مستقل» ومكرّس للاإبداع 
الفنى تحديدا؟ 
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يتعيّن» هناء للإجابة عن هذه الأسئلةء تحديد معنى لفظ 
«الاستقلال الذاتى». 

لا یعنی «استتقلال الجمالية الذاتى» أبداً «استقلال القن الذاتى»» 
NC E RL ET‏ 
شرت ل لرن کا علی ل ا کر غو ا 
إلا أن لفط «فن» (۸1) - الوارث منذ القرن الحادي عشر لأصله 
اللاتيني (١۲ه)ء‏ والدال على : نشاط ومهارة - لا يعيّن في الخرب» 
حتى القرن الخامس عشر» سوى مجموعة من الآنشطة الموصولة 
بالتقنية» والمهنة» والخبرات» أي بمهام يدوية في صورة أساسية. 
ولم يكن لفكرة «الجمالية»» بالمعنى الحديث لهاء أن تظهر بالتالي 
إلا في اللحظة التي بات ينظر فيها إلى الفن» ويعترف به» عبر 
E‏ ثقافياء غير قابل للاختصار فى أي مهمة 
أخرى ذات طابع ټقنوي. 1 

هكذا أتيح للجمالية» التي دشنت محطتها الحديثة ابتداء من 
العام 1750ء أن تعلن عن نفسها مستقلة بين ليلة وضحاها بفضل 
عمل الفيلسوف الألماني بومغارتن وحده. ذلك أن تأسيسها كعلم 
ناتج مسار طويل من التحرر شمل» في الغرب على الأقل» و 
النشاط الروحى والثقافى والفلسفى والفنىء منذ النهضة تحديداً. 

أما 0 القائلة بأن الإبداع 9 في ماهية إلهية» بل يعود 
إلى عمل إنساني» فانتهت إلى فرض نفسها بعد جدالات لاهوتية 
وفلسفيةء ا الفكرة ما كانت تشمل نطاق الفن تحديدأً» وفى 
صورة مباشرة. إلى هذاء فإن عدداً من المفاهيم القبلية بات ا 
للتدمير» فلا ينظر إلى علاقة العقل بالحساسية بوصفها علاقة نزاعية. 
كما كان علينا أن ننتظر أيضأً القرن السابعم عشر لكي يتحرّر الجميل 
من قيم الخير والحق ونهاية القرن الثامن عشر لكي لا ينظر إلى 
محاكاة الطبيعة بوصفها غاية الفنان الوحيدة. 
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إن حركة الأفكارء التي تتأكد في القرن الثامن عشرء والتي 
تؤڌي إلى مجموع التحرر الذي شرت إليهء لم تثبت من تلقاء 
نفسها. هذه الحركة تترجم التغييرات العميقة التي كانت الظروف 
الاجتماعية والاقتصادية والسياسية تخضع لها منذ القرون الوسطى. 
E‏ غير أنه كاف 
لإظهار أن إعلان للمقاهيم الجديدة بان تتعيّن ف في الواقع . مثال واحد 
على هذا: إن الاعتراف الاجتماعي بالفنانء الذي يتخلى شيا فشي 
عن نصابه الحرفي - مع شيء من التردد أحيانا - يمكن له أن يتعالق 
مع التحرّر التدريجي للفنانين من الوصايات الدينية والأميرية 
والأرستقراطية التى كانوا يخضعون لها. هكذا جرى الانتقال من 
الحرفيء ا بنظام الرعاية الفنيةء والخاضع لمشبئة الأمبرء 
إلى الفنان ذي النزعة الإنسانيةء المسلح بمعرفة أكيدة» وليس 
بخبرات عملية وحسب» نم إلى الفنان الذي بفاوض حول قيمة 
أعماله في السوق» ويوفر لها الترويج اللازم عند الجمهور. 

إنه رس مبسط ولكن كان للدلالة على أن إعلان الاستقلالية 
النسبية للجمالية يعود إلى تحضيرات ترقى إلى أوقات بعيدة. وما 
بلغت الجمالية استقلالها إلا في ختام تطور بطيء. ثقافي ومادي» 
للمجتمع الغربي» هدف إلى تحرير الإنسان من الوصايات القديمة» 
اللاهوتية والماورائية والأخلاقية» كما من الوصايات الاجتماعية 
والسياسية. 

لنحدد بعض المحطات في هذا الطريق صوب الاستقلال. 


فكرة إبداع مستقل ذاتيا 
يعود هذا التعريف إلى الأب الدومينيكاني» الفيلسوف 


واللاهوتي» آلبیر الکبير )Albert le Grand)‏ )1193 _ 1280): «أن 
تبدع فهذا يعني أن تنتج O‏ 


45 


التعريفى ٠‏ الذي أطلقه أستاذ توما الاكوت «(Thomas dAquin)‏ 
حوالی الجا 0 U‏ أي اعتراض بعينه» 
ولا يقوى أحذ على توجيه اللوم إليه بسبب من اعتياديته الظاهرة. 
ومع ذلك فإن هذا التأكيد التعريفي يكشف عن أمر مهم» وهو أن 
الأبداع كان «محل تفكير» في هذه الحقبة في القرون الوسطى. لقد 
كان الفلاسفة واللاهوتبون في القرن الثالث عشر يفكرون في مقولة 
الأصل» والابتداءء والمبدأ الأول لجميع الأشياء» بخلاف ما حصل 
في العصور الغابرةء في العهد الإغريقي - الرومانيء حبث لم يكن 
أي مفهوم للإبداع موجودا فيه» بل لم تكن فكرة الإبداع نفسها 
ممكنة التصور. إلا أنه لم يكن مقبولاء وفق هذا المنظور اللاهوتيء 
تصور فكرة تنسب إلى الإنسان قدرة إبداعية حقيقية» بل أكثر من 
ذلك» وهو القبول بأي فكرة تعترف للإنسان بالقدرة على الإبداع 
الفني. وفكرة الإبداع الفني نفسها» بوصفها خلقاء هې في حد داتها 
مرفوضة» طالما أن الخلق هو من امتيازات الله. والإنسان» إذ ينتج 
عملا فنيأًء لا يقوم» وهو أسير نهائيته» إلا بكشف القدرة اللامتناهية 
التي للخالق الكلي القدرة. وموضوع جنة عدن في سفر التكوين»› 
الذي أتاح مجالاً واسعأًء خلال قرون وقرونء لتأويلات لاهوتية 
مختلفة كما لجدالات لاهوتية عديدة» يعبر بوضوح عن الفكرة القائلة 
بأن الخلق يبقى خاصا بالله: فالإنسان» حتى المتمتع بحرية خاصة 
به» لم يخلق الجنة الأرضية» بل جرى وضعه في جنة عدن» مع 
مهمة وحيدة» وهي فلاحتها. 


إن میراث القدیس آغوسطینوس (۸ !اع Au‏ ٤inھS)‏ (354 ۔ 
0) أحد آباء الكنيسة اللاتينيةء مارس تأثيره طوال عدة قرون. ولا 
تمن لفان فى أي خالة أن بكرن افا لله» الخالق:الأشباء 


كلها: «ولكن كيف خلقتم السماء والآأرض وأي آلة استعملتم في 
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عملكم العظيم هذا؟ ما كنتم تعملون مثل الفنان» الذي يسوي جسداً 
من جسد اخر» کمایروق له» والذي له القدرة على استخراج 
الشكل الذي يراه في ذاته بفضل عينه الداخلية. هذه القدرة» من أبن 
وصلت إلى الفكرء إن لم تقوموا بخلق الفكر نفسه (...) نتم لا 
أحد غيركم» من خلق جسد الفنان» والروح التي تأمر أعضاءه كلهاء 
والمادة التي يصنع منها شيتا ماء والعبقرية التي تتصور وترى في ذاته 


الإبداع الفني «مفكرأً فبه» ومقبولا في الوقت عينه. في هذا ظاهرة 
مدهشةء للوهلة الأولىء لأن التفكير في إبداع فني» والقبول بصنيع 
إنساني» خالق للأعمال والقيم» يكشف عن تناقض مع الفلسفة 
الدينية. وهذه لم تتوانء حتى مطلع القرن التاسع عشرء وقبل توطد 
أفكار كنت وهيغلء عن نكران أي قدرة للإنسان على الخلق. وإذا ما 
أقرت بوجود قدرة إبداعية له» فإنها قامت بذلك لإظهار العلم 
المطلق عند الله وقدرته اللامتناهية: يبقى الإنسان مخلوقاء ويبقى 
الله خالقاًء «غير مخلوق». 

ترکزت› في الواقح» فكرة خلق مستقل ی الفن› في 
القرن الخامس عشرء قبل أن يقر اللاهوت بهاء إذأء وقبل أن تفكر 
الفلسفة فيهاء ولا يكون قدم هذه الفكرة مفاجنا بالتالي إلا في 
الظطاهر» ما يدعو إلى السؤال: أليست هذه الفكرة مقبولة حتى أيامنا 
هذه في نوع من التسامح من قبل الفكر الديني؟ 


والفن يشكل» واقعاًء المكان الذي تتصارع فيه وتنعقدء بطريقة 


Saint Augustin, Les Confessions (Paris: Garnier-Flammarion, 1964), livre (1) 
1l, chap. 5. p. 256. 
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مميزة» جمیع العوامل المتناقضة» بل المتنازعة» التي للنشاط 
الظروف التي يمكن للاستقلاليةء أو يتوجب عليهاء أن تمارسها فيها. 
إلا أن هذا التعريف بقى مجردأء وإن اتخذ شكل مبادئ فلسفية أو 
قواعد أخلاقية. ويمكن القولء في صورة إجماليةء ومن دون الوقوع 
في الشطط. بأننا نجد عقائد عديدة» في تاريخ الفلسفةء آكدت على 
خضوع الإنسان لواحد من الآلهة آو أكثرء أو على انصياعه التام 
للقدر» أو على امتغاله لمصره الخاص› کما تنجد أيضا نظریات تشدد 
على حرية الإنسان التامةء والشاملةء والأساسية. في الواقع» إن 
الحرية الوحيدة التي للإنسان تقوم في خباره بين هذا أو ذاك من 
التصورات. طبغا للجاذب الذي يمارسه عليه. في جميع الأحوال» 
يبقى مثل هذا التحديد وفق تعبيرناء مجردا. وبكلام آخر - لو شنا 
استعمال لغة اللسانيين المعاصرين - إن قدم حرية أو عدم حرية 
الانان ١‏ جج ن سات ادا ٠:‏ بودي الكل علي ال ية أو 


وفي الفن» الوضع ليس مركبا وحسب. وإنما خصوصي. لأنه 
مرتبط بإنتاج مصنوعات. وإبداع عمل فني يعني إنجاز عمل مجرد 
وملموس في الوقت عبنه. وهو مجرد» لأنه يدرج ٠‏ في فعله» آلبات 
نفسية وإدراكية تعود E‏ وهو ملموس طالما هذا 
الفلاسفة E‏ أن EET‏ 
تقليد أشياء موجودة قبلا. 
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ففي عصر «النهضة».» طالب كثيرون بقوة بأن تكون للفنان مثل 
هذه القدرة وما كانوا يعون فى ذلك مضاهاة القدرة الإلهيةء ولا 
انتزاع امتياز الخلق من الله. ر في آي حال» لا ينتجون ابتداء 
من لا شىء وإنما من خبرة محصلة فى سبل اختصاصية عديدة ذات 
طابع ا لبون باتيستا لمر (Léon Battista Alberti)‏ )1404 _ 
2/) مصور ونحات» وموسيقي ومعماري» وله يعود الفضل في 
تعريف قواعد المنظور الجوي» الذي فرض نفسه بسرعة مثل قانون 
المصورين في النهضة. لقد شدد ألبرتي» بالتوافق مع مصور إيطالي 
اخر من القرن الخامس عشر« بيار (Piero Della İÛruشiرف blı‏ 
Frncesca)‏ (1410. 1420 - 1492). على قيمة دراسة الرياضيات 
لمن يعكف على التصوير والنحت: «إن أفضل المبدعين هو وحده 
من تعلم التعرف على حواف المساحة وعلى مميزاتها (. ..)» 
وأؤكد» إذا» وجوب تعلم المصور للهندسة». 

ليس التصوير والنحت ممارستين تستندان فقط إلى خبرة» إلى 
مهنةء إلى مهارة الحرفي» وإنما تتحولان إلى نشاط ثقافي يضع قيد 
العمل عدداً من الملكات والمؤهلات» التي تسمح للفنان بتخطي 
رتبته كحرفي بسيط» لكي يوافق صورة «النهضوي ذي النزعة 
الإنامةابقرد هدا الملل كما إلى اسنذكار قامة لونارو دافشى 
(1452 - 1519) الكبيرة» وهو الفيلسوف والمعماري والمهندس وعالم 
الرياضيات والعالم والمصور والنحات› في الوقت عينه. ولقد دون 
تد ان کا ف عاي اا را و ی ن 
الحسرةء فى معرض التفكير بمصيره الشخصى› ا 
هو عمل ا وآن «القيام بعمل لا يعدو ا عملا يدويا»» إلا 


(#) يجعل عدد من المؤرخين من واقعة استضافة اللاك فرانسوا الأول (1547-1494) فى 
قصوره للمصور المعروف العلامة الأول على دخول فرنسا فى «النهضة». 
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إن هذا لا يمنعه من أن يحل في قصر كلو (وهو حالياً قصر كلو - 
ا وا و ا ارت ای ات 
E E N E OT‏ 
يدي تیتیان )۲:۲٢(‏ (1490 - 1576)ء ينحنى الأمبراطور شارلكان 
لالتقاطهاء ذلك أن سمعة المصور ا جبال البيرينيه 
والألب ونهر الرين. 


تضيء هذه الطرائف ظاهرةٌ ترقى إلى مطلع القرن الخامس عشر 
(فى إيطاليا). وتتخذ مكانة متعاظمة: الوعى المتزايد بقدرة الخلق 
عند الفنان العبقري. تبقى العبقرية› من دون شا موهبة من الله - 
وهو عا لن شر ج اليك ال ومسي ان القدرة على الإبداع 
تبقى فردية. هكذا تصبح شخصية الفنانء بالمعنى الدقيق للكلمة» 
استثنائية. وکان فیلارتی (۵ا۲ها۴) (1400 - 1465).ء المعماري فى 
بلاط کاستیلو سفورزیسکو (۲20٥؟؟‏ مااماوه)٣)‏ فی میلانو» قد 
صار الفنانون لا يتأاخرون عن توقيع اللوحات التي صوروا فيها 
إلى عمل تقليدي منه إلى عمل مبتكر. كما أن إقدام المصورين على 
عرض هيئاتهم » بل على التباهي بهاء جاعلين منها موضوعاً ‏ أو ذاتا 
العمل الفنى إلى شخصية مؤلفه. 


(#) غمل هذا الملصور الإيطال في قصور عدد من ملوك وأمراء أوروباء مثل فرانسوا 

الأول وشارلكان وفيليب الثاني وغيرهم» وكان لتصويره أثر كبير على مجمل التصوير 
الأوروي. 
ورون 
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إن وعي الفنانين بأن لهم قدرةٌ على الخلق بحريةء وبعدم 
الخضوع إلى قوانين آخرى غير التي تمليها عليهم عبقرياتهم 
الخاصة» يتحول عند مايكل آنجلو (48e-اMiche)‏ إلى وعي حاد. 
وفيما كان ليوناردو دافينشي يقبل بعد بأن يكون المهندس العسكري 
الأول عند سيزار »)Cesar Borgia) e‏ فإن مایکل أنجلو لن 
يتأخر» بعد عدة عقود» عن رفض أي لقب أو ميزة» في نوع من 
التصرف الذال على تواضع مشوب بالاعتزاز بالنفس» وسيكتفي بلقب 
الإلهي دلالة على أنه يصور وفق فكره» لا وفق يديه. 

أما بعض معاصري مايكل أنجلوء فسيقبلون» بالمقابل» فى 
القرن السادس عشرء من دون ترددء بارتقاء الدرجات المختلفة ت 
ماري الاجكاعن مامز ارك الاكيرن الاين كما لوان 
من الأسياد» بينما يقيم هؤلاء الأسياد في قصور الأمراء أنفسهم» مثل 
رافابیل .)۸٠1۵8(‏ أو يتمتعون بالامتيازات والألقاب الهامة» مثل 
نيتبان» المذكور سابقاء الذي حاز على لقب «كونت قصر لاتران» 
وعضو البلاط الأمبراطوري. 

إن مفهوم الفردانية المميزة للفنان ما كان ينظر إليه» على أي 
حال» في النهضة» ولا صار بعد محل تفكير مخصوص في التفكير 
الفلسفي والجمالي» كما سيكون له ذلك لاحقا» في ال ا 
ره م امال کا ن تکار الإ :اتمم ور 
العبقري الخلاق. التي ستتأكد منذ هذا العصر وتعيّن قطيعة صريحة 
مع التسلطبة في القرون الوسطى» لم تتولّد من تفكير مجرد. كما أن 
اللأحداث» التي ذكرتها للتو» تؤكد ذلك. تترجم هذه المفاهيم» التي 
تؤسس الجمالية الحديثة» التحولات الكبيرة» واقعاء التي خضع لها 


(2) آحد السياسيين الإيطاليين المحلكين والعنيفين (حرالى 1507-1475). الذي اتخذه 
ميكيافبللي نموذجا في كتابه الأمير. 
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المجتمع على الصعيدين الاقتصادي والسياسي. 

ويمكن القول. فى الميدان الذي يعنيناء أن تغير مكانة 
الحرفيء الذي يتم الف به تدريجيا كفنان» يشكل الطابع الشديد 
لمثل هذه التحولات. 


من الحرفي إلى الفنان 

يبدو عصر النهضة»ء في إيطاليا وفرنسا تحديداً» مثل العصر 
الذهبي في نظر الحديثينء أي نحن. ومؤرّخو القرن التاسع عشرء 
المعنيون بالتركيز على التجدد الذي يمتثله هذا العصر في جميع 
الفمادين هة اوا لالجل اتسافرا أضاا إلى تيل ور دا 
العصر. ومن الصحيح القول إن فكرة فاعل خلاق ومستقل ظهرت في 
نهاية القرن الخامس عشرء ولقد أسهمت فى الاعتراف بالفنان» 
المتمتع منذ ذلك الوقت بمكانة اجتماعية أعلى من التي كانت 
ا ا e‏ لمزغرم إلى نوع من الجنة. وإذا کان 
الحرفي في القرون الوسطى خاضعا لااکراهات متعدّدة» ولأنواع 
مختلفة من العبودية» کان e‏ ي 
المكاسب. والحرفيون» TT‏ مهنبة» a‏ 
وسائل الإنتاج» ويحظون بضمانة العمل بحرية E‏ أعمالا 
دات غاية اجتماعية. هذه النقطة شديدة الأهميةء وتعنی أن الجرفي 
يقيم صلة , بين عمله وهذا النقع. وهو :يعن ين آخر٬ TNT‏ 
الاستعمالىة» ویدرد معنی العلاقة القائمة بین ال ومعناه 
استعمال جماعي» وتراهم» بعد أن كانوا» فيما مضى» أعضاء في 
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جماعة مهنية» يتحولون إلى عاملين يحصلون معاشاتهم من زبائنهم. 
ويصبح الزبون» الذي يطلب من الفنان طلبية فنية» والمموّل الفنيء 
والعضو في السلك الكهنوتي أو في الطبقة الأرستقراطية» أرباب 
عمل. وهو سا الفنان لأداء مهام محددة» ويتوقع من «المعلم» 
الفنان ومن مساعديه تنفيذ اللوحة» متقيّدين بالأوامر المبينة في العقد. 
وتشير هذه الأوامر إلى أجال التسليم» والمواد - من آلوان وأصباغ - 
وإلى الرسم وموضوع التصوير. 


علينا أن ننتظر نهاية القرن الخامس عشر لكي نشهد فيه الاننقال 
من نمط إنتاح جرفي إلى نمط إنتاج رأسمالي» وتأثير ذلك بشكل 
حاسم على رتبة الفنان. إن تحرر المصورين والنحاتين التدريجي من 
الجماعات المهنيةء ومن نمط عملها الإقطاعى» يشكل» فى هذا 
امو ا 
کی ای ا 0 
الأخير بات يمتلك حرية غير مسبوقة في الحركة. هذا ما يظهر» على 
سبيل المثال» في حرية اختيار الفنان لموضوع التصوير والألوان» بل 
فى أكثر من ذلك : فنحن نعرف» على سبيل المثال» أن مايكل آنجلو 
اہ نا في حوالى العام 1530ء في بت ما إذا كان سينفذ 
المطلوب منه فى لوحة أو فى تمثال. هذا بينما كان سعر اللوحات 
يرتفع ا الذي کان تہ ندید طغا هراد المستعملة 
فى العمل ما عاد يتعيّن وفق الكلفة الحقيقية لإنتاجهء بل بات حرأ 
أ ی ا ا وموهبته» وهو الذي أصبح 
محل تجاذب بين الأمراء» والمدن - مثل روما وفلورنسا وباريس - 
والبابا. ستتعزز هذه الوجهة» التي بدآت منذ مطالع النهضةء بقوة» 
تبعا لازدياد الطلب على الفن فى السوق. مثال على ذلك: عاش 
فيليبو ليبي (Fra Filipصo) gıılaف | 2 وÎ (Filipo Lippi)‏ )1406 _- 
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9,) حسب فازاري» في العوز لدرجة آنه ما کان قادرا على شراء 
زوج جوارب» بعد عدة عقود على ذلك يتوصل ابنه» فيليبينو ليبي 
)Fippin0 Lipp)‏ (1457 - 1505)» فی بدایات القرن السادس عشر› 
إلى تجميع ثروة» بعد آن كسب آلف دوكا من الذهب - وهو مبلغ 
هائل في ذلك الوقت _ لقاء عمله على الجداريات في كنيسة المينرفا 
فى روما. لقد تغيرت الأحوالء بين جيل وآخر» من دون الأخذ فى 
ا بسمعة كل من الفنانين» فى ما هى TA‏ 
اى و و ا ا و الاما ا 
خارج التداول تدريجياء فضلا عن بروز علاقات تجارية جديدة بين 
المنتجين والتجارء هذه كلها تترجم الاستقلالية الفعلية للنطاق الفني 
والثقافى. 

إلا أن هناك علامات أخرى عن هذه الاستقلالية نتزايد» فى 
E‏ 
الوط ر الت اا ا راف ا ا 
صاحب اال نفسه. ويمكن للعمل الفني أن يوافق غايات نفعية أو 
رمزية عديدة: كالتزيين» والتجميل» والزخرفةء لكنائس أو قصورء 
أو الاحتفالء فى الوقت عينهء يمجد الأميرء أو اللهء آو الساطة 
القائمةء الک أو الأرستقراطية. إن تاجرأ غنيًا من فلورنساء 
جيوفاني روتشیللیه (aiا!Ruee Giovanni‏ الزبون الكريم عند فنائین 
ذانعی الصیت» مثل فیلیبو لیبی» وفیروکیو .)۷٠۲۲٥٤٤١‰1١(‏ وأوتشیلو 
«(Ucello)‏ يعبر عن سعادته قوله إن الأعمال الفنية تجلب له 
«الرضا الواسع والسعادة البالغةء ذلك أنها تخدم مجد الله» وشرف 
E‏ 


Cilé par: Michael Baxandall, L'Ocil du quaitrocento: L'Usage de la (3) 


peinture clans Pitalie de la renaissance (Paris: Gallimard, 1985), p. li. 
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كان سعر اللوحات يتحدد» كما سبق القول.ء وفى الغالب» وفق 
ES E N E E E‏ 
الرجر الى لل وا وا ا ی ی 
أزرق لازوردي . .. إلخ. فضلا عن الوقت المطلوب للتنفيذ. هكذا 
تتحصل للأعمال» عند ذاك قيمة محددةء هي ناتح المفاوضات بين 
صاحب الطلبية والفنان. ويمكن أن تطلق على هذه القيمة تسمية قيمة 
استعمالية طالما أنها ترتكز على قدرة العمل على تلبية مختلف 
حاجات الزبون واشتراطاته. 


إلا أن هذا الوضع تغير منذ منتصف عصر النهضة: تراجعت 
قيمة المواد في تحديد سعر الأعمال لصالح خبرة الفنان» ومهارته 
وموهبته. وبات يؤخذ خصوصا في الاعتبار القدرة الخلاقة لدى 
الفنانء وآقل ا التي ظلت - مع ذلك ۔ ذات 
أثمان عالية» طالما أنها تعرض بهرجةء بات بنظر إليها على آنها 
مظهرية للغاية. بكلام آخرء تصدرت الموهبة والعبقرية غيرها 
بوصفها من الصفات العائدة إلى شخصية المؤلف. وأن يعيّن الفنان 
بو صفه ملفا فهذا يعني الاعتراف به مثل مالك حصري» لعمله كما 
لموهبته» على أن هذا وتلك قابلان لتقدير مالي مزيد في سوق الفن 
الو وي فيان ا فوم عا اا اها رل بت 
وقت العمل الفعلي» المخصص لإنتاج العمل الفني» معيارأ كافيا 
لتحديد سعره. وبات يحسب وحده زمن الإبداع» لا زمن الشغل. 
وانتقلنا في ذلك من الكمي إلى النوعي. وما عاد الوقت اللازم لإبداع 
عمل فني قابل للحساب الكمي» إذ إنه زمن محسوب وفق تقدير 
أحد الفنانين» على أنه مستقل» مشهور» معبود» وله سمعة ذائعة عبر 
لتوو هل شوى :والمالة ل وشل قول على تخد سر 
الشهرة والعبقرية؟ 
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العبقري بوقع عمله» ويدوّن علامته» وهي الخاتم الحقيقي 
الدال على فائض القيمة اللاحق بعمله» من الآن وصاعداً. إلا أن 
عملا فيا موفعاً من صانعه لا يزن في حساب راع فني» أو شخص 
بعينه» وإنما يزن في السوق» لدى مجموعة من الشراةء سواء أكانوا 
بور جوازیین متنعمین › ام هواة متنورين. 

كان لظاهرة السوق» التي تتعاظم في القرنين السابع عشر والثامن 
عشر» نتيجة مباشرة» وهي تكوين مجموعة من الزبائن» طالبة 
للاستثمار فى الأعمال الفنية» وحريصةء فى الوقت عينهء على قيمتها 
اله الامو اة مار اجر انل الى ادراق الات 
وحدهاء وهو ما يمكن تصوره في صورة ميسّرة. وهذا الخيار يفترض› 
في شكله المثالي» وجود الصلة مع الشيء ما يجعلها قائمة على 
الإدراك» والحساسيةء والانفعال» وعلى غيرها من التأثرات التى تحدد 
شعور التمتع أو الامتعاض من العمل الفني. عندها بظھر حکم الذوق 
الذي يقرر مدى توافق العمل القني مع ما ينتظر منه. إن بروز مجال 
جمالى مستقل يحررء تحديداء المسألة المحورية التى تعينت فى 
مرف ا کان العمل الق ج ن ااا یرای تالا في 
الجمال أو فكرة ماء شخصية بالضرورة» التي يتمثلها كل فرد عن 
الجميل. وتوسعُ الجمهور في القرن السابع عشر»ء وبخاصة في القرن 
الثامن عشرء يضاعف إذأء الأسئلة الخاصة بالفن. وهى أسئلة تتصل 
E A‏ و 
توافقات - وهي مهمة ستقع ضمن مسؤوليات الأكاديميات. إلا أنه 
يتوجب أيضا تنشئة الذوق» وتربيته» وإيجاد شرعية للحكم الفني 
بواسطة عدد من المعابير : ستكون هذه مهمة الحكام أو القضاة» الذين 
أطلق عليهم» بداية» اسم حكام الفن» ثم في وقت لاحق: نقاد الفن. 

ولكن لنتمهل قليلاًء فلا نسرع الخطى. شهدت النهضة بروز 
فكرة الإبداع المستقل» وسيتحرر الفنان» شيئا فشيئاء» من الإكراهات 
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الدينية والسياسية والاجتماعية التي للقرون الوسطى» بل سيبتعد أيضاً 
عن اللاهوت والقلسقة ا غير أنه» بمنأى عن هذا التحرر» 
وعلى الرغم من التقدير الذي بات يلحق بالمكانة الاجتماعية للعمل 
الفني» سيمضي قرنان قبل أن تتوصل الجمالية إلى فرض نفسها 
کا EE‏ أن يشكل الفن نطاقاً تام الاستقلالية» ومتمايزأًى 
ليس عن الكنيسة والسلطة وحسب» وإنما أيضاً عن العلم والأخلاق. 

ففي القرن السادس عشر» يتأكد الفنان في صورة مبدع» له 
موهبةء وقابل لأن يعترف به كعبقري. وفي إمكان الدين طبعاً أن يرى 
إلى الفنان ‏ من دون أي تبديل - ا إرادة إلهية» وأنه أداة 
يحركها إلهام لا قدرة له على التحكم به. إلا أن هذا التقييدء الذي 
شكل مادة للسجال اللاهوتي» لا يغير شيا في المسألة. إن الفنانء 
والنحات» والمعماري» والمؤلفين الزمنيين والعابرين هم من يتم 
توجيه علامات التقدير العالي لهم» وهم من سيحظون بعبارات 
التخليد. 

هكذا باتت مسألة «من يبدع؟»» محلولة: إنه الفنان. إلا أن 
سؤالا يبقى - مع ذلك - قيد الطرح: ما هي القوى التي تدفع الفنان 
إلى الإبداع» وتحرضه على الاختراع؟ أهو العقل أم الحساسية أم 
الشعور؟ وهو سؤال شغلل الجدالات الشديدة» والإسهامات التفكرية 
المعقدة طوال عهد الكلاسيكية وفي القرن الثامن عشرء قبل أن تطرح 
الجمالية لدى كلت حلا له» وقبل أن يظهر السؤال من جديد» فى 
آل س د جه مر القن لرن ٠‏ 


عقل وحساسية 


في النهضة» في بداياتها على الأقل» لم يكن للخيار بين العقل 
والحساسية معنى. والمحاكاة تشكل المبدأً الجمالى الغالب. 


87 


واستهدافات الفن تتعيّن في الطبيعة» والإنسان أو الله» وتؤلف علوم 
الحساب والهندسة الرياضية والعلوم الرياضية» في القرن الخامس عشر 
الإيطالي» وسيلة تطبيتق هذا المبدأ. ولقد قيل كثيرا كيف أن المطالبة 
RHE‏ ا ليوناردو دافينشي وألبرتي» لصالح الاعتراف 
بمكانة الفنان. وقد كان المصوّرون والنحاتون يقبلون على ممارسة 
الفنون الحرة* ويقومون في ذلك بعمل ثقافي أكثر رفعة من عمل 
EE E O aa‏ 
اللصيتق بالفنون الأداتية””*. غير أن منحاكاة الطبيعة الخارجية لم تكن 
قائمة على نسخهاء أو على إعادة إنتاجها بقدر من الأمانة» بل قام 
عمل الفنانين على تقليد الطبيعة» وتشكل الطريقة الرياضية وسيلة هذا 
التقليدء وهذه المحاكاة. إن مبداأً المحاكاة. الذي غلب في النهضةء 
وبقي فعالا حتى عهد الطلائع الفنبة في القرن التاسع عشرء ليس فعل 
خضوع لسلطة متعالية وضاغطة» التي هي الله وليس شهادةٌ لمثال 
بسيط وتام للفنان إزاء الطبيعة. والفنان متعلق بالطبيعة بحيث يقوى على 
تمجيد مزيد لخالقهاء أي الله. وهي فكرة وصف بها جيورجيو فازاري 
)Giorgi0 Vari)‏ تحديداً (1511 - 1574)» عمل الفنان غيوتوء إذ قال 
عنه: «يتقيد الفنانون بعلاقة مع الطبيعةء بل يتبعونها: إنها مثالهم 
ودائمأء إنهم يستخرجون من عناصرها أفضلها وأجملها» لكي يتفننوا 


(#) اعتمدت هذا التركيب اللفظي لاوشارة إلى الاصطلاح الفرنسي (×نة طا sا٣A)‏ 
اللأخوذ من التركيب اللاتينى (ءنادآ٥طذا‏ ١إه)ء»‏ معولاً فى اقتراحى على أن ما يميز هذه 
الفنون تحديداً هو استخدامها على حرية الفنان في التصور والصنع» لأداةء بخلاف «الفنون 
الأداتية». 

##) اعتمدت هذا التركيب اللفظي لاإشارة إلى الاصطلاح الفرنسي كاا4) 
mêcaniques)‏ المأخوذ من التر كيب اللاثينى «(ars mechanic)‏ معولاً فی اقتراحی عل أن ما 
يميز هذه الفنون تحديداً هو استخدامها لأداةء بخلاف «الفنون الحرةا. ٤ ٠‏ 
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في استنساخها أو نقلها»“. ويمكن القول» بتعبير آخر»ء إن تكريم الله 
بمحاكاة صنيعه» أي الطبيعة أو الإنسان» يسمح ببلوغ الجمال. هذه 
الفكرة» التي تختصر وحدها جمالية النهضة› تتعيّن في صورة موفقة 
فى التعريف الذي يخص به فازاري ليوناردو دافينشى: «يمكن 
للتأثيرات السماوية أن تمطر مواهب عظيمة على بعض البشرء إنه أثر 
من آثار الطبيعةء إلا أن هناك شيئاً يفوق كل ما هو طبيعى ويتحصل 
من التراكم الزاخمء عند إنسان بعبنه» للحمال والنعمة والقوة: حیثما 
يعمل هذا الاإأنسان» فإن كل حركة من حركاته إلهية الطابعء ما يجعل 
الآخرين ينكسفون» ويتم الانتباه حينها بشكل واضح إلى أنها حاصل 
سماو ا وة ااال الود ااا 


إن نمط التمثيل الفني وفق المنظور”* الذي قام ألبرتي ببلورته 
بطريقة حسابية على أساس بحوث برونیللیتشی (1طءیع[اع«ںا8)» هو› 
في حد ذاته» تكريم للحكمة الربانية. N‏ 
وللاعتراف بهاء في التعابير التي يبتها الفنان فوق اللوحة أو في الرخام. 

وليس من المبالغة بمكان أن يتم الحديث عن حسابية في الفن 
في القرن الخامس عشر الإيطالي. وفي القرن السادس قبل الميلاد 
ا فيثاغورس إلى فهم الكون ر اة العدد: «نظام الأشياء»» نظام 
الكون» قابل لأن يختصر في قواعد حسابية وهندسية. والرقم هو 
الحاكم» إذاً: يمكن الخلوص به إلى المعرفة» ولا يمكن أن يكون ۔ 
تعريفاً - سوى الحكمة عينها. إلا أنه ليس في إمكان الرقم» إن كان 


Giorgio Vasari, Les Vies (les meilleurs peintres, sculpteurs et (4) 
architectectes Xlle et XIVe siccles= Le Vite de’ piu eccellenti piltori, scultori e 
architettori (Paris: Berger-Levrault, 1981), vol. 2. 
.5 المصدر نفسهء ج‎ )5( 
وهو المنظور ا لحري أيضاء الذي يشير إلى البعد الثالث في اللوحة.‎ )#( 
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معرفة وحكمةء أن يكون سوى تناغم وجمال. لقد انتهى فنانو النهضة 
إلى استخلاص أمنولة فيثاغورس» الذي يظهر اسمه غالبا في جميع 
وثائق ذلك العهد» ويعبّرون كذلك عن انبهار مماثل إزاء تفسير الكون 
بواسطة الرقم. 

ولكن هل تعنى غلبة العقلء والمدركات التقافية والتجريدية› 
ای ت مايا في اله الضارم افراع الا و اة 
وفي الخضوع ل«علم المنظور»ء استبعاد الحساسيةء التي يضمنها 
الفنان» على سبيل المثالء في عملهء والتي يجهد في توصيلها إلى 
الجمهور؟ بالطبع لاء بدليل أن معاصريهم E‏ 
عدد من الصفات الخلاقة التي لا ترجع أبداء أو لا تتقيد بالعقل 
المتشدد. هكذا رسم کریستوفورو لاندینو (0110 11 0۲۵]هایااC)»‏ 
المصور الفلورنسي. الفيلسوف وصديق آلبرتي» صورة فناني زمانهء 
وبكلمات مستخدمة حتى فى أيامنا هذه: «کان مازاكيو )Msc10(‏ 
مقلدا ي ا و ا 
E I ERE E N CE‏ 
زخرفة (. وکان فرا فيليبو ليبي بصور بسهولة استنائيةء معتنياً 
كذلك بالزخرفة» وكان إلى ذلك ماهرا انه وغعطنا 7 
وكذلك في الزخارف التي كان ينقلها أو يبتكرها. وكان آندريا ديل 
کاستانیو elan (Andrea del Castagno)‏ کبیرا ذ في الرسم وفي إبراز 
النتوءات» وكان يهرى خصوصا المشاكل التی تتبدی فى فنه» وما 
يحدثه المنظور في عين کما کان شدید ا ویبدي 
راحة كبيرة في العمل NR‏ فرا انجلکو (c0ااeع٥A‏ ۴۲۵) فکان 
فکھأاء وورعأاء وشدید ویتمتع بنسبة عالية من البحبوحة». 


Biaxandall, L Oeil du quattrocento: L Usage cle la peinture dans italic «le (6) 


la renaissance, Pp. 178. 
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يمكن أن نرى في هذا الشاهد ملخصاً عن المفاهيم الجمالية 
للنهضة. وفيه حذيث عن «الفرد الخلاق)» وعن مهارتهء وعن قدرته 
على التوليدء وعن السهولة في عمله» وحتى عن طبعه «الفكه». غير 
أن لهذه الصفات أن تتقيد بثلاثة محددات : تقليد الطبيعة» احترام 
قوانين المنظور»ء وتكريم الله من قبل الفنان «الفكه». 

وتظهر بذلك العلاقة بين العقل والحساسية فى غموضها كله. 
E N‏ 
الفعل الخلاق» من جهتين: بوصفه فناناء مفسراً بين الطبيعة والفن»› 
حسب عبارة ليوناردو دافينشي» وبوصفه (أي الإنسان) موضوعاً 
للتصوير» كما يظهر في التصوير آو في النحت. هذه الوضعية المميزة 
للإنسان مهمّة للغايةء لآنها تنحو تدريجيا إلى إحلاله محل الله. 
ولكن حين نتحدث عن الإنسانء لا نشير بعد إلى الفردية» ولا - 

- إلى الإنسان بوصفه ذاتا. 

إلى ذلك فإن الجمال» المعرف مثل «توافق عاقل»» موصول 
في تعريفه بالتناغم. وهو يشترط وجود معارف علمية ومعرفة عقلية. 
وبتعبير اخرء إن هذا المسار لايزال بعيد المنال» وهو الذي يقود إلى 
قبول المخيَّلة والحدس والانفعال والرغبة وغيرها من المؤثرات»› 
بوصفها من الملكات الخلاقةء أو من العوامل القوية المؤدية إلى 
e‏ القادرة على استحداث الجمال. لناء كذلك أن نتتظر عقوداً 
وعقوداً قبل أن تؤدي هذه الملكات والعوامل دورا أساسيأً في أحكام 
الذوق» وفي صياغتها. 

إن فكرة الذات الخلاقة الناشطة في نطاق للتعبير الفني المستقل 
لن تفرض نفسها تماما إلا مع تولد القناعة ا المتكامل للعقل 
مع الحساسية. ونتبيّنء بالتاليء مكمن المشكلة. لنتخذ الفرد كمثال: 
طالما أن العقل والحساسية يتنافسان» أو أن الواحد يسود على 
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الآخرء فإنه يمكن اعتبار الإنسان ضعيفاًء غير متوازن. ولا يمكنه في 
EAE BN OLEAN EOS O‏ 
لا يتقيد إلا بإملاءات مدركاته» يحتاج إلى أخلاق» أو إلى دين» أو 
إلى نظام متعال. بالمقابلء إن فرداً شديد الحساسية» ومصاباً بإفراط 
عاطفي» يحتاج إلى علم»ء وإلى بعض القواعد المنسقة القادرة على 
تمكينه من بعض أسباب التعقل. 


إن المثال الإنسانى» المتكرّن فى «النهضة!» يشكل محطة هامة 
صوب خلاصه بین العقل واا من يملك من البشر مقادير 
متساوية منهما يصبح سيد نفسهء أي مستقلاء وحراً مثلما أراد ذلك 
ليوناردو دافينشى. إلا أن هذه الخلاصة تبدوء على أي حال» مثل 
توازن هش› ا دوماً» فى أشكال مختلفةء الخلافات 
والجدالات التي ستشهدها العهود اللاحقةء في القرن السابع عشر 
تحديدأء وهو قرن العقل الكلاسيكي» وفي القرن الثامن عشر أيضاًء 
وهو قرن الفلاسفة العقلانيين. كان على النطاق الجمالي» حتى هذه 
القرون» أن يتحرر بعد من وصايات العلم» والدين والأخلاق لتأكيد 
استقلاليته الناجزة. وفى النهضة ما كان قد أنجز بعد هذا الاستقلالء 
a O EN NS E AEE OS‏ 
هذه» تأكيد فكرة الإبداع الفني» المطالبة باستقلال الفن والمبدع»› 
والتناغم بين العقل والحساسية. 

وإذا كان كل عهد يحمل معه حله الخاص لكل من هذه 
المسائل» فإنه يبدو جلياً أن كل واحدة منها لا تجد» ولن تجد أبداً 
حلا نهائياً لها. إن التفكير الجمالي المعاصر يعيد ‏ على طريقته - 
طرخ SES ETE‏ الجمالي والنطاق العلمي 
والنطاق الأخلاقي. ويحدث لهذا التفكير أن يتساءل أيضاً عن وجود 
عقلانية جمالية بشكل مخصوص» وعن الحاجة إلى معايير في الفن. 
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غير أنه يمكن صياغة هذه الإشكاليات طالما نها تطرح بشكل مناسب 
في إطار نهج دراسي متكوّن. 

ترسم النهضة الطريق المؤدي إلى تكوين هذا النهج الدراسي» 
ونشهد فيها حلا محدوداً لهذه المسائلء المذكورة أعلاهء والتى 
تتصل بمكانة الفنان» وفكرة الإبداع. إلا أن النهضة تخلف د 
المقبلة موضوعات جديدة للتفكير»› التي تساعد معالجتها في ظهور 
الجماليةء في منتصف القرن الثامن عشر» مثل تفكير علمي وفلسفي. 

م واناه عدو الخساتل کن دو ل ول اتی 
لاهوتيون وفلاسفة وفنانون وشعراء عن الجدل» طوال العهد 
الكلاسيكي» في خصوصية الفنون» في تعريف الجميل» الطبيعي 
والصناعى» فى دور الشعور والمخيلةء أو فى أهمية الذوق الفردي 
فن الحكم على الأعتال الفنية. ۰ 

هذه النقطة الأخيرة مهمة للغاية» لأن التعريفات الأولى» النظرية 
والفلسفية في اللجمالية» عند كلت تحديدأًء سعت إلى استكشاف 
شروط أحكام الذوق. إلا أن الاعتراف بالفنان مثل مبدع لن يکفي 
أبداً لالحاق صفة الذاتوية به» وهي التي لھا أن تمه من ان يستن 
قوانينها الخاصة. كما يمكن القول أيضاً إن الجمهور ليس موهلا بعد 
للحكم» طالما أنه يجهل القواعد التي على الأعمال الفنية أن تحتكم 
إليها. ولا يصعب بالتالي التصور بأن الانصياع إلى قواعد تعلو الأفراد 
المتفرّقين» سواء أكانت ذات طبيعة دينية أم ماورائية أم أخلاقيةء لا 
يسمح لحرية الإنسان بأن تفوز بتمام تعبيرها. 

إن النقاش الفلسفي» الذي افتتحه ديكارت في مطلع القرن 
السابع عشر» والذي اشتمل على تأكيد فكرة ذات مستقلةء قادرة 
على التفكير في العالم» وفي نفسهاء بوصفها ذاتاً - مفكرة» يشكل 
إحدى اللحظات الحاسمة في تکوين الجمالية الحديثة. 
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I 
تكوين استقلال الجمالية الذاتي‎ 


ر 


جرت العادة على تعريف القرن السابع عشر» العهد 
الكلاسيكي» على آنه عصر العقل المنتصر» والقرن الثامن عشرء 
قر الأنوار والفاشفة :على آنه قر العقل الستنور ويبدة جلا أن 
المفاهيم العقلانية» بتأثير من ديكارت تحديداًء تسیطر على مجمل 
النشاط الإنساني في ميادين الفلسفة» والعلمء والأخلاق والفنون. 

إن القناعة الأولى» التى بنى عليها ديكارت تفكيره: «أنا آفكرء 
اذا O E E E‏ 
منها: وحينما أشك› لا يمكنني عدم التفكير بأن هناك «متكلماً» يشكڭ. 
هذا يعني : آنا أشك = آنا أفكر = أنا موجود. هذا لا يعني عند ديكارت 
تفكيرأ استنباطيأً» وإنما يعنى الحدس بهوية هذه اللحظات الثلاث. هذا 
اا زر ی اف عار بط عة ت اک عن تات 
مبنية على بلورة أفكار واضحة ومتمايزة. وتتعيّن وظيفة هذه المفاهيم 
الواضحة والمتمايزة في التوصل إلى حقيقة الأشياء كلهاء بحيث تظهر 
هذه الحقبقة للفكر ببداهة الفكر الرياضي. 
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ليس المجال متاحا هنا لعرض تفصيلى للفلسفة الديكارتية. ما 
يهمناء فقطء هو التوقف عند التأثير الذي مارسته الديكارتيةء 
بوصفها ممارسة فلسفية تشترط الوضوح. والنظام» والاستقرارء 
والسلطةء في نطاق التفكير في الفن. وهذا يعني» بشكل آوضح» 
معرفة الإجابة عن الأسباب الي حالت دون أن يقوى النطاق الجمالي 
على تصور مجاله مثل نطاق مستقل حتى نهاية القرن الثامن عشر. إلا 
أن تساؤلاً مثل هذا يبدو ساذجا. وهو أمر يغري بالجواب بأن التاريخ 
غير قابل لإعادة الصياغة من جديد» وآنه سيكون من العبث غير 
المجدي إعادة كتابة تطور التفكير الثقافي» من «النهضة٠‏ حتى الثورة 
الفرنسية» على سبيل الال الکن اذا جیب هذه المسألة رغم كل 
شيء فذلك لأن هناك ميلا إلى تعظيم الدور الذي كان للعقل» في 
القرن السابع عشر و بداية القرن الثامن عشر» في البحث عن 
الحقيقة. ألا يدعو مشروع دیکارت» الذي تأكد بقوة في السطور 
الأخيرة من خطاب في المنهج gl (Discours de la méthocle)‏ أن 
كرف اسان اميد الط رمالا وی ما بم هه عل ات 
يخص أي طبيعة» سواء في ما يتصل بالظواهر الطبيعية» التي تدرسها 
علوم الفلك والفيزياء E‏ أو الطبيعة البيولوجية للانسان» 
والكائن الأخلاقي» الخاضع للرغبات أو المؤثرات. ألا تظهر هذه 
الإرادةء التي تقضي بتطبيق قاعدة علمية في صورة متسقةء والمعنية 
تشر هة الأشباء إلى اغات وات : نوعاً من الجمود البارد 
والمحسوب؟ إن خضوعأً كهذا للقدرة المتعاظمة للعقلانية ألا يتم 
على حساب الملكات الحساسة التي توضع تقليدياً في خلاف مع 
العقل» مثل: المخيلة والفانتازيا والشعور والذوق؟ 

إن تفسيراً مبتسراً» ورائجاً على أوسع نطاق» للفلسفة الديكارتيةء 
والمتوافقة تماما مع الفكر الكلاسيكي في القرن السابع عشر» اتجه وفق 
الوجهة هذه. كما يمكن أن يَّظهر نظام ديكارت» المبني على التحليل 
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والتصنيف والنظام والانتظام مثل ردة فعال على الفكر المتوقد 
والملتبس الذي وسم نهاية عصر «النهضة» . إن نظاما كهذا يستبعد» في 
المبدإء نشوء فلسفة للفن. وديكارت الذي كان يحلم في الواقع › بمعرفة 
موحدة تتولاها الطريقة الرباضيةء لم يعمل أبدأ على صياغة مبحث في 
الجمالية. وكتابه مختصر فى الموسيقى (141¢؛1ا” (Abg e‏ (1618(« 
العاقة إلى مرج الشباب إذ كان ف اة والشرين من رة عدا 
BS N E‏ 
رياضية. وإذا كان يعترف بأن كل حاسة مدعاة لمتعة ماء فإن لهذه أن 
تخضع لتناسب بين الشيء والحاسة التي تلتقطه. إلى هذاء فإن الشيء 
قابل للإدراك بصورة يسر طالما أن الفروقات بين أجزائه ضعيفة. ولهذا 
يكون التناسب بين الأجزاء رياضيأًء لا هندسيأ. أما الشيء المُستساغ 
للروح» بين الأشياء الخاصة بالحواس» فليس الذي يتم إدراكه بيسرء أو 
بصعوبة» وإئما من دون يسر» حسب ديكارت» بحيث تتمتع الحاسة 
بشكل طبيعي في توجهها إلى الشيء» ومن دون صعوبة أيضاأًء لأنه 
يرهق الحاسة في هذه الحالة. 

إنها جمالية تقافية - إن شئنا التحديد - وهي تقارب موضوعاتها 
بحذر شديد وتدعو إلى تناغم الأشياء كلهاء 4 تجنب أي مبالغة. 
والعقل الناظم للجميل يتفلت من العقل... وهو مايعترف به 
دیکارت للأب میرسین :)۴۵۲e Me۲۰۲۸٩(‏ «أما بخصوص سؤالك 
عما إذا كان في الإمكان التعرف على نظام عقل الجميل... لا 
الجميل» ولا المستساغ» يعنيان شيئاً غير علاقة حكمنا على الشيء» 
وبما أن أحكام البشر مختلفة» فإنه لا بسعنا القول بإن للجميل 
وللمستساغ قياساً محدداً»'. 


René Descarles, Oeuvres de Descartes, 11 vols. (Paris: Vrin, [s. d.]), t. 10, (1) 
p.132. 
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تقيد ديكارت بنسبية حكم الذوق. الذي يبقى فردياً» ومتعلقاً 
بفانتازيا كل فرد» وموصولا بذاكرته» وبتجربته الماضية» والمتغير 
الات ۷ کو ا ل و تقر عل 
إخضاعه لحساب علمي» ولا لتقدير كمي» أياً كانء ذلك أن العلم 


يتوخى الكوني بينما ينتسب الجميل إلى نظام الشعور الفردي. 


إن تفكير ديكارت حول حكم الذوق ينتهي حيث سيبدآ تفكير 
كنت بعد قرن ونصف قرن تقريباً. لا شىء فى هذا مدعاة للعجب. 
a a NE OS aa OE N,‏ 
مستساغ للحواس وما هو مسر للروح» وبين المتعة الحسية والمتعة 
الإذر اكا وبين الادراك جير أجر ت والحكمة آو بالا جری :لک 
لا نخرج من عالم ديكارت الفلسفي - بين الجسد والروح. إلا أن 
ديكارت كان يعرف بأن مسألة العلاقة بين الروح والجسد بين 
اا و ا و ق ف ا 
SE AL E a‏ 
آساس علمي» من دون شك. وفيزيولوجي (ناتج - حسب فرضيته - 
عن اشتغال الغدة الصنوبرية)» بل ذات آساس خلقي بشكل مؤكد 
(كما ورد ذلك فی کكتابه شهوات النفس )1'511 ¢|( (Le: Passions‏ 
(1649)). لا ذات e‏ فلسفي» من دون شك. 


إن أشد الأنظمة الفلسفية تطلعا في الأزمنة الحديثة لا يقوى 
على تقديم تفسير لتصرف الإنسان مع الفن. بهذا المعنى» لا توجد 


(#) تشير العبارة اللاتينية (0×101050 ۲٥s‏ - 0۳)18 ١١ا)‏ إلى مفهومين أساسيين عند 
دیکارت فى كتابه «التأملات»: يعنى الأول «الشىء الذي يفكر» أو «الشىء المغكر)ء مثل 
الفكر. 


ا 
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جمالية ديكارتية. ولكن إذا كنا أفردنا كلاماً عن النظام الديكارتي» في 
قولنا المخصص للجمالية» فما كان ذلك للخروج منه بحاصل سلبي. 
وفلسفة ديكارت لا تتوانى» واقعأء عن أداء دور هام في العديد من 
النقاشات الفنية فى العصر الكلاسيكى» تحديداً حين طاول الأمر 
مسائل مثل OT o‏ أن فلسفة دیكارت تمد 
بالإضافة إلى ذلك» مواقف فناني ومنظري الفن» سواء أكان نيكولا 
ڊùlwg (Nicolas Poussin)‏ )1594 _ 1665(« أو (Félibien) luna‏ 
(1619 - 1695). أو روجيه دو (Roger de Pies) Jı‏ (1635 _ 1709(. 


الأهم في هذا يتعيّن» على أي حالء في جدة التصورات 
الديكارتية»ء كما نُظر إليها فى القرون اللاحقة» وفى المكانة التى 
خصت بها الذات المفكرة E‏ إن مجمل الات تدك ۴ 
الغالب» على الطابع الجذري للانتقادات التي وجھها دیکارت إلى 
التقليد الأرسطي. كما جرى التشديد» عن حق وربما من دون تدقيق 
جانا علي انمرلف خطات في الهج وى الرس ل 
باللاتينية - توصل إلى إسقاط مبدأً المرجعية في المدرسانية العصر 
الوسيط. بينما جرى» بالمقابل» وفي صورة مخففةء تسليط الضوء 
على عمق التحولات الفلسفية واللاهوتيةء التى أدى إليها نظامه 
E‏ 1 


فالله» حسب ديكارت» هو ضامن الحقاتق الرياضية» وهو أيضأً 
ضامن تفكيرناء ويسهل بذلك إمكانٌ حصول المعرفة. هذا يعنى أن 
الإنسان قادر على بلوغ المعرفةء إن طلب القيام بذلك» وفقاً لقواعد 
العقل. إن الله وهبهء إذأًء الحكم الحرء من ناحية نظام المعرفة: 
ماذا له أن يفعل إن بلغت عقله فكرة غير جلية في صورة كافية؟ إنه 
يقوى على رفضهاء أو الشك في صحتهاء أو تعليق حكمه عليهاء 
ما من ناحية نظام الرغبات» فقال ديكارت في شهوات النفس: «أنا 
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E RE E O N 
الحر» وقدرتنا على التحكم بما نشاء»ء ذاهباً حتى الاذعاء بأن هذا‎ 
الحكم الحر يجعلنا «بمعنى ما مشابهين لله إذ نصبح أسيادا على‎ 
أنفسنا». هكذا يكون الفارق كبيرأً مع الموضوعات اللاهوتية‎ 
والفلسفية التى سادت فى النهضة» خلال القرن الخامس عشر‎ 
«(Marcel Ficin) lw Jیسرام الإيطالى ا‎ 
على سبيل المثال. ولهذا المؤلف كتب» منها:‎ ),9 - 1433( 
لاهوت أفلاطو نی (utonicien۸eاp o0gieاrhco)» وتعلیق على مأدية‎ 
وهو إيطالى من‎ .)€Commenاtadire‎ sur le banque e Platon) ù أفلاطو‎ 
أصحاب النزعة الإنسانيةء ومترجم لعدة كتب لأفلاطون و‎ 
(«ناها)» وعمل على التوفيق بين الأفلاطونية واللاهوت المسيحي.‎ 
وتعود شهرته» كمنظر بارز في النهضة» إلى العلاقات التي أقامها بين‎ 
المخلوق الكامل: والحب»‎ N الله خالق جميع الأشياء‎ 
والعلم الإلهي» الذي يسمح بالتوق إلى اللانهائي» إلى المطلق. إن‎ 
أي عمل للإنسان» ورغباته» وتحديدا رغبته فى الجمال التى تحيى‎ 
الآ ا ا ا ا ا ی‎ 

والذي هو الحب نفسه. 


أقام ديكارت» مقابل فلسفة الحب هذه الماثلة أينما كان» 
الطريقة العقلانية التي تسمح ببلوغ الحقيقة. في وسط هذه العقلانية 
تقوم الذات» التي تؤكد استقلالهاء سواء بالشك أو بالاعتقادء 
بفكرها الخاص بالطبع. إنها تشير فعلا إلى ثورةء بل نميل إلى القول 
إنها ثورة أولى على لاهوت القرون الوسطى وماورائياتها. وتشكل 
هذه القطيعة الحاسمة تمهيداً للثورة الكنتيةء الأكثر جذرية بعد 
طالما نها تخلص إلى استحالة أي معرفة ماورائية. طبعاً إن المكانة 
التي نخص بها ديكارت في فلسفة الفن تبدو غير مألوفة. غير أنه ما 
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كان للجمالية أن تنشاً من دون تأكد الذات بوصفها سيدةء بل خالقةء 
لتمتيلاتها. والذات الديكارتية ليست طبعاً الذات الجمالية. والجمال» 
عند دیکارت› لیس قابلاء کما سبق القول› لي قياس بسبب تحکم 
نزوات القرد فيه. ولكن الديكارتية تشدد» بمجرد الاعتراف بدور 
الذاتية في تحديد ما هو جميل أو مستساغ للروح»› على بطلان آي 
الظروف المزعومة موضوعية. بل يمكن القول» على الرغم من أن 
تعبير الذاتية لا يرد في معجم ديكارت الخاص› ولا التعبير «حکم 
الذوق».ء ومن دون مبالخة مسبقة في التقديرء بان دیکارت استشعر 


أمثولة أخرى مستخلصة من الديكارتية» وغنية بالنتائج : تتصل 
مباشرة بتأثير العقيدة على العقل فى الجدالات» الساخنة أحيان 
و ر وا ی ی 
الفنية حتى القرن التالي. ۰ 


يمكن القولء بدايةء إن المسألة التى خلفها ديكارت» من دون 
قصد» بسيطة : إذا كان الجميل ا وإذا كان العقل لا 
يقوى» على الرغم من فعاليته في البحث عن الحقيقة» على إفادتنا 
بشيء عنه» فعلی آي ملكة يمكننا الاعتماد؟ أهناك واحدة ام أكثر › 
قابلة على مساعدة العقلء أو على الحلول محلها؟ ما يمكن طرحه 
في صورة آكثر تخدنزا: هل يخضع الجمال لقواعد محددة» آم آنه 
مسألة إحساس؟ هل لنا أن نعتقد بأن الجمال الحقيقي يقع فوق كل 
قاعدة» وممنوع بالتالي على أي إدراك عقلي له؟ أيتعلق الجمال 
بالعبقرية أم بالتقنية؟ غير أن المشكلة تخص الهاوي أيضاً: هل ننتظر 
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منه أن يظهر انفعالاً قوياً أمام العمل الفني أم أن يتأمله بهدوء؟ 
صخب أم سكينة؟ حكم أم حماس؟ 

لا يسعناء هناء أن نغخوص فى الدوامة التى تكاد أن تكون 
مهلكة» والتي وسمت الجدالات التي تتالت بعد موت دیکارت› 
طوال أكثر من قرن. ما يمكننا فعله هو عرض مناقشة جعلت من 
العصر الكلاسيكي» عصر الملك لويس الرابع عشر تحديدأ» مختبراً 
للأفكار» والمقولات› والمفاهيم التي تسمح › في وسط القرن الثامن 


العقل الكلاسيكى 

إذا كانت الكلاسيكية تتعيّن في جميع الميادين» السياسية 
والمؤسسانية والأخلاقية والفنية» فى البحث عن العقلانية» 
E O E‏ 
ا انا أ ال ال الاي ا كارف ك اع 
لا يمكن وصفه أبداً بأنه يتعيّن في نزعة واحدة. كل شيء يبدو 
قابلاء بالتأكيدء لأن يقاس من خلال عقل معني بضمان معيار 
الحكم الصحيح. أما عرض الأمر طبقاً لقواعد ا فانه يعني 
اكتساب مناعة ضد المخيلةء والتحصن من الزور»ء ومن أخطاء 
امجنونة النزل» هذه» غير المحسوبة الحركات» وذات المزاج 
المتقلب. إلا أن معاصري ديكارت ولاحقيه» مثل مالبرانش 
(brancheاMa).‏ يعرفون جيداً بأن الأمور ليست بالسهولة هذه: 
ألم يقر ديكارت نفسه في قواعد من أجل إدارة الفكر sءاعه۸)‏ 
«pour la direction de Pesprit)‏ بأن في إمكان المخيلةء في بعض 
الأحوالء أن تكون مساعدة للعقل؟ وما يصح في e‏ 
الرياضية» حيث يظهر العقل مثل «شعاع النور الإلهي الذي ينير 
جميع البشر»» يصح أيضا في الطبيعة» التي لا تعرف الانتظام 
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المتسق» وإنما تعوّل أكثر على غير المتوقع» والشعور» 
والحساسية. ما سيكون عليه» إلى ذلك الشعور والحساسية» مع 
غياب أي آثر للعقلء قادر على فهم ما يحصل» ومع غياب 
حصانة العقل خشية الوقوع في التوهمات» وفي الشطط» تحديدا؟ 


إن القرن الكلاسيكى» المعروف ب «قرن العقل»» هو أيضاً قرن 
و میرن فة ن هد ن اا الم کو اة 
يتنزل في مفهومنا الحديث للعقلانية الوضعية» والاستعمالية» 
والمسيطرة والباردة» والمسخرة لأغراض غير العقل» والمختلفة عن 
التي تعمل من أجل الحقيقة. ومنذ أواسط القرن السابع عشر» برز 
الشك فى أن العقل ليس واحدأ» ومطلقأء ولا يشكل وحده مصدر 
E N I O a‏ 
الور لي شد ى مجناة ول بجر فن عة الرا: حي 
وإن جرى الخلط بينه وبين الحساسية. 

هناك أسباب أخرى تدفع إلى تبديل ممارسة العقل لعمله. أما 
الديكارتية» التى راجت غداة موت ديكارت. والتى نادى بها 
ال لامرن وال سارن الاح اليه 
تتأتى من أصولها الفلسفية. بل هى ديكارتية ذات صلة مرجعية 
وحسب بأصولهاء ديكارتية ا مطبقة في نظام عمل «الدولة 
المتفاقمة»» التي وضعها الملك لويس الرابع عشر قيد العمل. 

کیف یمکن تفسیر هذا؟ 

أياً كانت عبقرية ديكارت الخاصة»ء فإن فلسفته هي أيضاً نتاج 
ظروف اجتماعية - سياسية وأيديولوجية في فرنسا في ذلك الوقت. 
إنها تعبّر أيضاً عن الشواغل الغالبة في النصف الأول من القرن السابع 
عشر»ء وتحديداً عن تطلعات جيل مشارك» برضاه أو على الرغم 
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منهء فى الإاقامة التدريجية لملكية مطلقة»ء مبنية على أساس الحق 
الإلهي» وهي ذات سلطة مركزية قوية مشغولة بتوطيد النظام 
والاستقرار. ولقد انقضى بذلك شك مونتاين (ع«عنةا«هM).‏ الذي 
طاول قدرة الفكر الإنسانى على التوصل إلى حقيقة. والعقل هو الذي 
ا ر ال ا وو ا ا 
حدوث اضطرابات متولدة عن شهوات النفس. والعقل الديكارتي 
متشامخ» مبادر»ء وفاتح. وفي إمکان بيار كورناي أن يستلهمه عن 
حق» مصوراً رسوم أناس غير اعتياديين» قرامين على عواطفهم. أي 
أناس أحرار» بفعل آنهم يريدون أن لا يأبهوا بالضغوطات الخارجية 
عليهم : «أريد أن نكون أحرارأء ولو مقيّدين بالحديد (. ..). ولنا أن 
ل ترت خا لا يسل ا كما فول البدور ب حيبت اليك 
الي فى مسرحبة كورناي الساحة الملكية (ءا»بره۲ ۲۲ا٣‏ »1). هذا 
العقل د في بلورة أخلاق الأبطالء والأمراء المتمردين» الذين 
يحلمون» في وقت ما» وعبثا بمقاومة الحكم الإطلاقي الناشط»› أو 
الذين يدّعون» على الأقلء اقتسام الحُكم الملكي. إنهم بهيّئونء 
واقعاء انتصار الملكية. 

لننتبه إلى هذه المواقيت المتوافقة: يموت ديكارت في العام 
0ء ويقمع «التمرد“ في العام 1653ء وينصّب لويس الرابع عشر 
ملكأ في (مدينة) ريمس في العام 1654» وهي السنة التي تحول فيها 


باسکال (اc۸ی۴۵)‏ إلى «الجانسينة)**. یغیب غاسندي d1(‏ "ع488 6)»› 


(#) يشير اللفظ الفرنسي )۴١١١۵١(‏ إلى ترد قام بين العام 1648 و1652» ضد 
الكاردينال مازاران (ماه2ةM).‏ آثناء حكم الوصاية على الملك لويس الرابعم عشرء ما اذ 
شكل ترد برلاني في فترة» وشكل ترد الأمراء في فترة ثانيةء إلا أن التمرد انتهى إلى فشل 
إل رطا مح االلكة: 1 


ولاسيما في أوساط بعض الكهنة الفرنسيين وغيرهم. 
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«المتحرر العالم»ء والقارئ النقدي لديكارت› والمولع بالریاضیات 
والتطور العلمي أيضاء في العام 1655 ويحل كولبير (۴۲1ط1٥٤)‏ في 
العام 1661 محل فوكيه (ا٠د١۴)»‏ بعد أن أصابته اللعنة السياسية» 
ويمهد السبيل أمام لو بران («uا8‏ م1). عهد آخر»ء ورعاية فنية 
أخرى» وواحد يكفي : اتغذية الملهمات وجميع العلوم هي شغل 
المملك. أما موظفو الدولة فديكارتيون» كلهم تقريباً: لو بران» 
المصور الأول وأندريه فيليبيانء كاتب تاريخ العمائر تحديدأ. العقل 
ينتصر» وينهل من ديكارت شرعيةٌ فلسفية لتبرير اتساعه صوب 
الميدان السياسى والمؤسساتى والفنى. إلا أنه أيضا عقل - ذريعة» 
N Eg E E E SR O EE‏ 
الجميلة الموظفة» بعد هذاء لصالح عقيدة الذوق الكبير. تطبيع» 
وتنميط» وتوحيد وتراتبية» تصبح الألفاظ الناظمة للحكم المطلق. 


وإذا كانت تربية الإرادة» حسب إیلی فور ۴u۲e(‏ ieا۴)»‏ كما 
علمها دیکارت وکورناي لنفوس عامرة ا والطاقات المنظمة. 
«طبعت کل شيءَ» في مجموع هذا المبنی» بطابع قوي فان 
الكلفة كانت باهظة: هذا ما أصاب حرية الإبداع واستقلال الفن. 
ومؤرخ الفن لا ينظر بعين الحنو إلى نظام الملكية الفرنسية: «يدير 
(كولبير) الفنون الجميلة بذات الطريقة التي يدير بها قطاعات الجسور 
الما و انكر ا ود طا حاتري الد و الك 
ويؤسس نظاماً من الإعانات للفنانين الذين يقرّون بلزوم الامتثال لهء 
وينظم كما بوحد الأكاديميات» ويؤسس غيرها ما لم يكن موجوداًء 


مثل التي تعنى بعلماء الآثار والموسيقيين والمعماريين. بل يجعل من 
الزيارة الفنية إلى روما إحدى مؤسسات الدولةء بانياً لذلك مدرسة 


Elie Faure, Histoire de Part, 4 tomes (Paris: Gallimard, 1987), p. 229. (2) 
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يتوجه إليها كل سنة الفائزون فى مباراة ذات أسس شديدة» والتى 
ستكون أشبه بدير جمالى» له قداس إلزامى ومواقيت محددة 
للاستہقاظ والنوم ورقابة مشددة على النزلاء المختارين. بل يمكن 
القول إن علينا العودة إلى عهد بيزنطية للوقوع على نظام مماثل. وهو 
يمنع› في فرنساء فتح محترفات حرة» ويخص أكاديمية التصوير 
والنحت بحصرية هذا التعليم (. ..). بل سيعمل» في أحد الأيام» 
على معاقبة أحد أعضاء الآكاديمية بطرده منها طيلة خمس سنوات› 
بسبب نشره أحد المناشير التي تعرَّض فيها ‏ على ما جرت التهمة 
غ ور و و 


تكؤن عقل جمالي 

إن أسرأً سياسيا كهذاء وفلسفيأًء وثقافياً مثلما نقول اليوم» له 
من دون شك فصل غل الاأفل وهو تخد الهيدة الكلاسيكية: 
وضمان قيام المبنى حتى سنوات 1680ء وهي المنذرة بنهاية عهد من 
العهود. أما النقاش الجمالىء الذي شبهناه بدوامة لا منفذ لهاء فقد 
NUN E US SS E e‏ 
تحديدأ. وإذا كانت الأكاديمية ديرأًء وإذا كان لو بران يخدم مثل 
الأب الرئيس المتشدد والمتسلط فى الديرء فإن أندريه فيليبيان هو 
الذي كان يتلو الكلام الطقرشي د القداس الإجباري. وكتابه 
مقابلات حول حيوات وأعمال أفضل المصورين القدماء والحديثين 
(Entretiens sur les vies et les wuvres des plus excellents peintres‏ 
anciens et modernes)‏ الذي وضعه بین العام 1659 والعام 5 
و و 
O e GE‏ 


)3( المصدر نقسه » ص 228. 
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فیلیبیان لم یکن متحجراً في مواقفه» بل تکشف مقابلاته» عن فکر 
دقيق» معني بالفروق في تذوقه لأعمال الفن في زمنه» وهو عقل 
حصيف كفاية لكي يتين الشقوق البادية في المبنى العقلاني. ولا ينكر 
يبيات طبعا. مال الجطال الموضزغية ولا وجرد جال ثاب 
كي بارغ وات ار فة اترا جه ر ف رار مقن 
ولكن هل يعنى هذا أن قواعد الفن توافق دوماً القواعد العقلانيةء 
له م و و ی و و ر الال و 
التقبد بالقواعدء بأن هذا يشكل ضمانة لازمة بأن هذا الجمال سيحوز 
على إعجابنا؟ بتعبير آخر» آليس هناك شىء آخر يضاف إلى الجمالء 
ار راھ ولا یمتطح ائ کر عفان وراک 

إنها مفارقة» ويمكن اختصارها كما يلي: يتولّد الجمال من 
العقلء إلا أن العقل لا يقوى بكامله على توليد الجمال. ويطلق 
فيليبيان على هذا «الشىء الآخر» اسماً: إنه النعمة. إلا أن النعمة لا 
A‏ 
بعبقرية الفنان وحدها: «يتولد الجمال من النسب» ومن التوازي 
الخاضل بين الاجر االجشمانية والهادية: وتتولد التعمة من توافق 
الحركات الداخلية» التي تسببها المؤثرات والمشاعر في الروح. 

ولقة انختار فيليان طا ایال كلاه مالا مهوا من 
الجميع : «لكي نحسن إظهار أن النعمة هي إحدى حركات الروح» 
فإنناء حين نرى سيدة جميلة» نحكم عليها ابتداء من جمالهاء 
ملاحظين وجود تناسب موفق بين أجزاء جسمهاء فلا نصدر أحكاما 
عليها إذا كانت النعمة بادية عليهاء إن لم تتكلمء أو تضحك» أو 
تقم بحركة ^ 


Andrée Félibien, Entretiens sur les vies et sur les ouvrages ces plus (4) 


= excellents peintres anciens et modernes, nouveaux confluents, ISSN 0298-9980, 
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وينشأً من اجتماع الجمال بالنعمة روعة إلهية» أمر «لا أعرف 
كنهه»» على مايقول فيليبيان» مستعيراعبارة للآب بوهور 
.)B0uh0u5(‏ يا لهذا الخلاط المميز! هذه العبارةء «لا أعرف كنهه» 
وهي آسلوب تعبیري حدیث ۔ بعترف فیلیبیان آنها مما لا بمکن قوله» 
DE ES ESEREN‏ 
عليه قاعدة من قواعد العقل› aR E Ub‏ 
«ما لا أعرف كنهه» تصبح مثل «عقدة سرية تجمع بين هذين القسمين من 
الجسد والروح؛. وهو آيضا الذي يستثير فينا الإعجاب من دون آن 
نکون قادرین على تفقسیر» لا سببه ولا کیفیته. إنه ممر مدهش : يأخذنا 
التفكير إلى ديكارت طبعاء لا إلى منظر الثنائية بين الجسد والفكر» بل 
إلى آستاذ الآخلاق لدى ملكة السود كريستين» إلى من ابتكر» شنا 
«مازلت لا أعرف ما هو»ء غدة صنوبرية مكافة تنظيم انفعالات النفسء 
وبإقامة الصلة بين الجسد والفكر. هنا يدخل شيء من الباروكيةا. ومما 
لا ينتمي إلى العقل الكلاسيكي. إلا إذا اعتبرنا أن الواحد مثل الآخرء أ 
ديكارت وفيليبيان» يظلان مقتنعين بأن العلم سيتوصل يوماأ ما إلى 
الكشف عقليا عن هذا السر. استبق ديكارت تطور الطب القادر على 
تفسير طريقة اشتغال الغدة الصنوبرية» كما استبق فيليبيان ولادة علم قادر 
على كشف السر الذي يخفي العلاقة بين التوافق والحساسية : انتظار 
جمالية لن تتوانى عن الابتعاد عن هذه المسألةء المستعصية والمقلقة في 
ان معا. 


مع ذلك فإن «ما لا نعرفه»» على ضبابيته» يشكل عائقاً جديا 
مام الدعاة المتمسشكين بو جود جمال ثانت وکونی» أي بجمال 


introd.. Ctablissement du textes et noles par René Démoris (Paris: Les Belles 


lettres. 1987-). 1. 1. 
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أبدي» باختصار» بجمال إيجابي» على ما كانت الأآكاديمية تقول. 
ثغرة في مثال جمال تام ولا نظير له» ومستساغ من قبل الجميع› 
تحت إمرة العقل الثابت» هو الاخر. تسلل روجيه دو بيل عل (Roger‏ 
(هاآ۴ عبر هذه الثغرة» التى لا تزال ضيقة. وجرت الأمور كمالو أن 
إمساك النظام السياسي را بالعقل» آي إمساك الحكم 
الملكي الإطلاقي والآكاديمية به» بكلام أاخرء استثار» من جرَاء 
القطرف هدا وا امن عة اة للع وا اف ر ال ا 
اللفظ وفق معناه الأول: العودة إلى الإنسانء إلى حساسيتهء إلى 
مؤراته» وعناية بالذات على حساب الموضوع. والأهمية التي تمثلها 
فكرة الذوق» أي حركات الروح السرية» تعبّر عن احتساب» لايزال 
بعد خجولاء لتجربة الفرد الجمالية. 


مسألة اللون 
إن الجدل حول اللون»ء الذي يتفاقم ابتداء من العام 1660 دال 
على هذه النزعة. إلا أن مسألة الأفضلية ما إذا كانت تعود إلى الرسم 
آم إلى اللون» ليست جديدة في تاريخ التصوير. وهي شهدت صيغة 
لها في جدالات النهضةء في إيطاليا تحديدا» حيث تخاصمَ معجبو 
«الرسم» لدى رافابیل مع عشاق اللون لدى تيتيان. غير آن هذا النزاع 
شهد في العقود الأخيرة من القرن السابع عشرء عنفا مزيداء إذ 

تكثفت فيه رهانات تتعدى التصوير نفسه. 
وقف شارل لو بران» بدیکارتمته المتشددة» إلى جانب الرسم : 
فهو لا يقبل وحسب تعبير «تدرج الآلوان»ء الذي نحته دو بيل 
هو المعجب بقن نیکولا بوسان والمتحمس له في فن المصور 


فیلیب دو (Philippe de Champaige€) jılıal‏ تجلا لمن بوسان» 
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وهو مقتنع» مثلهء بأولوية الرسم. و«الطريقة الجميلة في التصويراء 
التي يتولاها التدريس في الأكاديميةء تمر عبر القلم. وهو الذي يعطي 
N O I DE NETE‏ 
مساهمته الأكيدة فى التصوير» إلا أنه لا يصنع المصور ولا اللوحة. 
وعلى حلاف معه» وجد روجيه دو بيل» نصير المصور روبنز» في 
فن المصور غابريال بlآiîشار (Gabricl Blanchard)‏ «روبنزاً) متوقدا 
مورا ا مرن مورا ا ع اا ادو ا ا 
العين» وعلى محاكاة الطبيعة)» يصرّح بلانشار أمام الأكاديميين» من 
دول مراوعغة» في العام 1671. لجنتتة بتمعن › إلى نظام الأولويات: 
أولا «إغواء العين!» ثم «محاكاة الطبيعة». أهي صدفة بلاغية أم جرأة 
لطبفة أمام حراس العقيدة؟ 


إلا آن المهمء في هذا الوقت» يتعيّن في التمييز بين الألوان 
و«اللوان"*. الذي أقامه دو بيل للمرة الأولى في العام 1672 في 
حوار عن اللواù «(Dialogue sur |¢ colors)‏ تم جدده في العام 1708 
فی دروس تصوير حسب lاliundlدa (Cours dle peinture par‏ 
RN‏ وکان لو بران قد رد على بلانشار بحجح افترض أنها 
قاطعة ونهائية : يشكل الرسم العنصر الأساس في التصويرء ولا يمثل 
اللون سوى حادث عرضي. الرسم هو الذي يعطي الشكل والنسب» 
ما اللون - وحده - فلا يعني شيثا. والرسم موصول بالفكر والمخيلة 
واليد في الوقت عينه» ويمكنه التعبيرء بالتالي» عن شهوات الروح 
من دون أن يحتاج إلى اللون. 


لا يتأخر دو بيل عن تسديد الكلام صوب بلانشار: إن خاصبة 


(#) لقط يميد في الفرنسية (s«هاه٣)»‏ عن أثر الألوان على المتلقي بفعل استعمالها 
وتازجھا. 
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اللون هي في إرضاء العين» بدل أن يرضي الرسم الفكر». هذا الردء 
الخقيف ظاهرآ» سليط واقعاًء يؤكد فيه لو بران أفضليةٌ أخرى غير 
التي ا أفضلية الذكاء والعقل. a‏ بقدر من 
هذا الكلام: لا قوی sS‏ الدرجة ولا ا 
تقوى على اذعاء صلة ما بشرف الفكر. 


الرسم ينقذنا من الغرق في محبط اللون» ولو أردنا الأخذ بقول 
لو بران فان کل شيء رسم. وهو» إذ پبستعید فیتروف (ع۷ںآ)۷i)‏ 
وفازاري» ويتذكر الإإسكندر الكبير (ل6ra Alexandre 1e‏ أو 
اسو متناز لا للباروکي لو برنین »)1e 8e۲٣1٢(‏ يضح تحت نطاق 
الرسم جميع الفنون العظمى الأخرى: العمارة والنحت. .. إن هذه 
الحجة الأخيرة ستنهي» في صورة مفارقة» قضية أنصار بوسان 
ia He A RA‏ 


حين صاع روجيه دو بیل دروس تصویر حسب المبادئ ))٥1۲5‏ 
e peinture par principes)‏ کان فد توفي لو براك نك عشرین سنه 
ترا إلا أن انتصاره - وانتصار مناصري روبنز - لا يتعلق أبدأً بغياب 
المصور الأول لدى الملك. بل يستند إلى صواب الحجج خصوصا. 
لنستعد بالذاكرة: كان لو بران يدافع عن أن اللون لا يقوى على 
توليد الدرجة اللونية» ولا اللوان. التمييز دقيق بينهماء و 
بالتقليل من قيمة اللون» وباعتباره عمل الطاحنين وعمال الصباغة. إلا 
أن هذا التمييز يفيد دو بيل» الذي يوضح على كل حال: «اللوان 
جزء أساسي من التصوير الذي يتوصل الفنان به إلى محاكاة ظاهر 
لوان ا الأشياء الطبيعيةء وإلى توزيع اللون المناسب على كل 
شيء اصطناعي لخداع البصر». أي آن اللوان يشكل» بتعبير آخر» 


81 


«الفارق المميز للتصوير» ويجعل من الرسم نوعه»ء في استعادة 
واضحة للمقولات الأرسطية. يشكل اللوان الفارق الخصوصى 
التصوير» بطبيعة الحال» ومع المعمارء والنحت والحفر» غير أنه من 
دول اللوان «ليس هناك في الرسم ما يقوى النحات على فعله»» وهو 
ما يسري على غیره من الفنون. 

بخلاف تأكيدات لو بران» ليس من الشرعية بمكان اعتبار أن 
اللون يکتفي بار ضاء العين› وأنه پناسب الحواس وحدهاء والجسد» 
فيما يرضي الرسم الفكر» وهو موصول بالروح. وفق المنطق 
الرياضى» أجاب دو بيل على ما قاله لو بران» الديكارتى هو الآخر: 
مثلما أنه «لا يتعيّن الإنسان إن لم تكن الروح موصولة بالجسده 
كذلك فإنه لا تصوير إن لم يكن اللوان موصولا بالرسم'. 


منذ مطالع القرن الثامن عشر» ضمن اللون مستقبله» سواء في 
الممارسة التصويرية أو في التفكير الجمالي. ستظهر» بالطبع» في 
القرن التاسع عشر وفي القرن العشرين» تيارات فنية تعبّر من جديد 
عن مياها إلى الرسم على حاب اللرته وهي تارات بمكن بها 
فى الفن الحديث. وفى بعض التجارب الطليعية المعاصرةء إلا آنها 
لو ن أا جنه الخاوقاف: 

فالعودة إلى اللحظات الأساسية فى هذا الجدل كانت لازمة 
A‏ 
اج فر ر ما 


إن موقف لو برانء على الرغم من تشددهء يعرض على الأقل 
طابعين شرعیین : ضامن › على المستوى المؤسساتي› للعقيدة 
الاكادية ولاخ د المقاليد ءتقلة الزسو 2 الى نها كار :الفكرين 
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القدامى وشددوا عليها. وهو سلوك محافظ بالضرورة» لکنه يندرج 
في تطور مكانة الفنانين المشغولين بترويج فن حر يستند إلى المعرفة 
والذكاء. وأن يقال إن الرسم موصول بالفكر» بالمشروع الذي تصوره 
الفنان وبلوره ردنا فهذا يعني رفض المادةء واللون» من جهة 
النشاط اليدوي» الذي هو خاصيّة الحرفيين» أسرى النقابات الحرفية» 
والعمال الذين يقتصر عملهم على هذه المهام المتدنية: طاحنون» 
صباغون» ومخربشون. من هنا يتآتى امتياز الفكر الموصول بالرسم» 
وهو آنه يوفر المخطط للرسم. يفيد هذا التقارب اللفظي* هناء 
مصالح لو بران: ولا يجور الحط من شرف مهنة حرةء وخلطها مع 
المهنة. 


هناك طابع آخر» متصل بالسياسة مباشرة» ويكشف كيف أن 
الصراعات الجمالية كانت متشابكة مع الرهانات الأيديولوجية للعصر. 
وقد كان لو بران» المصور الأول في خدمة كولبيرء المشرف العام 
على العمائر الملكية» المتفاني في خدمة المَلكية. والتصوير فن 
بلاط» الفنْ الأول» الآبن المفضل للرسمء المكلف بتمثيل ماثر 
الملك الرفيعة» بينما يفيد الشعر فى غناء المآثر» حيث أن التصوير 
نظير الشعر. وكان قد انقلب قول هوراس »)۳٥١۵٠١(‏ المأثور في 
النهضة» فبعد أن كان يقول بأن الشعر نظير التصويرء اكتسب القول 
معنی ندا ليست اللوحة نظيرة القصيدة و حسبت » وإنما ھی آکثر 
من قصيدة. لآن امك الذي رورسم التصوير لتاريخي أفعاله 
العظيمةء يمثل فى اللوحات فى هيئة أبولون («هااهمه) أحياناً 
وهرفقل اانا آخری» إل ا في جمیح الأحوالء صاحب حق 


(#) يشير الكاتب إلى تقارب لفظي بين الرسم (sىDe)‏ واdخملەل )Dessei«(‏ فى 
الشرنسية. 
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إلهي. إنه يشارك في سر الخلق» طالما أنه» هو بدوره» مخلوق 
استفنائي» فتن ااا الذي لاطبيعة. آي شيء غير الرسم قادر على 
«الإسهام في تأليف هذا النظام الفرنسي الشهيرء الذي له أن يحمل 
صورا مجازية مقدار اشتماله على زينة زخرفيةء بما يظهر هذه الدولة 
المجيدة» حيث هي فرنسا اليوم في حكم لويس الرابع عشرء أكبر 
الملوك. وأآعزها انتصارات» مالم تعرف له مثيلا في تاريخها»؟ هذا 
ما لا يتيحه» من دون شك» «الجميل اللوني». هذا اللون الذي 
يضلل العين ومعرفتنا بالواقع. 


ا کی ی و ت 
شكل حلقة مغلقة تتصارع فيها نخبة من العارفين والمحظوظينء 
بمنآی عن أي نصاب عمومی. بل هو (آي الجدل) التعبير» ولاسيما 
اد ا ی ا م ااا طاول الک 
الملكي المطلق» وزعزعة النماذج العريقة» ووضع العقل محل 
تساؤل» العقل المزعوم أنه ديكارتي النزعة» والموظف في الغالب 
الأغلب مثل ذريعة للتحكمية السياسية الشديدة. 


من القدماء إلى الحديثين 

كشف التجاذب بين القدماء والحديثين» هو الآخرء والذي 
أطلقه تشارلز بيرو (الاة٣۲ء۴‏ sعاءةط))‏ في العام 1687ء عن تناقضات 
خافية فى العصر الكلاسيكى» وباتت تظهر» منذ هذا الوقت» فى 
ال ايا هذا E‏ فرنسی آو لاتینی؛ هومیروس 1 
ار اوا ی ان ی رغ ی ی 
E O O E‏ 
NON O A A E‏ 
زعيم کل فریق منهما: بوالو ولابروییر (٤۲٭yں8‏ 4ا) للقدماءء 
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وتشارلز بیرو وفونتینیل (ع ٥۸۲٤٣١٤1!‏ ۴) للحديثين› وهم يعقدون 
تحالفات» عمدأً أو على الرغم منهمء بلبلت هذه اللعبة. والنزعة 
المحافظة» التي بمثلها اليسوعيون وكهنة الجامعةء تدعم القدماءء 
بينما تلقى عصبة الحديثين دعماً من كولبير والأكاديمية الفرنسية). 
رجعية» من جهةء وتقدم» من جهة ثانية» وتبقى الخلافات حادة» 
على الرغم من عمل الوسیط أنطوان أرنى )dاArau «Antoine‏ 
المعروف ب «آرنو الكبير»» اللاهوتي» والدكتور» خريج السوربون» 
ونصير الدعوة «الجانسينية)» والمحاور النقدي للايبنتز (12”ط1عا) 
ومالبرانش (عءطء«4إطءاة). والذي أغرته تماما أطروحات الديكارتية. 


حين يشتد التجاذب من جديد في العام 1713ء بين المهندس 
هودار دو لا موت (eعا)Mo )Houdar de 1a‏ والسيدة داسييه 
.)4cie(‏ كانت القضية معروفة منذ وقت. وفينيلون (٣٥اغ٣٤ٌ۴).ء‏ هذه 
المرة» هو الوسيط» وقد وضع في العام 1714 رسالة إلى الأكاديمية 
û 'ucadénie)‏ ereا)»‏ سعى فيها إلى التوسط بين ذوق المؤلفين 
الداع و ا حديثين. إلا أن هذا التوسط لم يخف - مع 
ذلك _ انتصار الحديثين وأنصار «اللوان». 


كما أن جيلاً جديداً من الفلاسفة» ومنهم فونتينيل 
.)F on tenelle)‏ وبيار بال (ءاBay »)Pierre‏ وسان إفریمون -11هS؟)‏ 
.Evrem0۵(‏ يرث تقاليد العلماء المتحررين» من أمثال: لا موت لو 
فایيه Mothe Le Vayer(‏ L4).ء‏ ونوديه (6لuه۸N)»‏ وغاسندي. الذین 
خلدوا إلى الصمت بعد «التمرد». إن هؤلاءء بعد أن تشبّعوا من فكر 
دیکارت» وباتوا قرّاء نقدیین لمالبرانش» وسبينوزا (1«024م5).» ولوك 
069ا)» ولايبشتزء خصوا العقل بمهمة نقدية للخاية»وغير قابلة 
للتصور فى التقاليد الكلاسيكية. ينبى هذا العقل النقدي بهذا الميل 
إلى نقد الخ الذي مارسه فلاسفة القرن الثامن عشر. ونقد العقل 
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لا يعني أبدأً إسقاط العقلء ولا التخلي عن اذعاء بلوغ الحقيقة 
بالطرق العقلانيةء وإنما يعني خلاف ذلك. ولا يدعو إلى أي نوع من 
آنواع اللاعقلانية. ببساطة»ء بدل أن نخص العقل بمهمة بلوغ 
«الحقيقة» و«المطلق»» نطلب منه مهمة تحديد الشروط العلمية التي 
تسمح بالوصول إلى المعارف. وهي المعارف التي تؤدي إلى حقيقة› 
هي التي للإنسان المؤهل للاعتراف بهاء لتأكيدهاء والدفاع عنهاء 
آخذا في الاعتبار الطابع المحدود للعقل. هذا التواضع الظاهري› 
الذي يتخذ آحيانا شكل الشك. لا يضر أبدا بجذرية الحركة النقدية 
الواسعة - وقد اتخذت فى هذه المرة شكل مراجعة اتهامية شرسة - 
N N E OT‏ 
السياسية» أو اللاهوتية.ء أو الأخلاقية أو الفنية. 


إن لفظ «نقد» يجتاح الكلام وعناوين المؤلفات : أفكار عن النقد 
crite)‏ ا )R eons su‏ (هودار دو لا موت)» ومقالة نقدية عن 
اللاليأذة (Dissertation critique sur lille)‏ (الأب تيراسون). 
وقاموس تاریخې ونقدي la) (Dictionnaire historique ¢1 Critique)‏ 
بایل)» وأفكار نقدبة عن الشعر والتصوير (Réflexions critiques sur l4‏ 
pocsie et la peinlure)‏ بالطبع» للأب دو ې «(L'Abbê Du Bos)‏ 
المنشور في العام 9 وهو نص يعود إلى ما قبل الجمالية› 
وستكون لنا عودة لاحقة إليه. 

إن تواتر لفظ النقد دال على هذه الوضعية الثقافية والأخلاقية 
الجديدة لدى مفكري بدايات القرن التامن عشر: ينبئ عن انفكاكات 
كبيرة» أي عن قطيعة الصلة مع مبدأ السلطة الذي ساد في كل ميدان 
منذ القرون الوسطى. انفكاك لاهوتى وماورائى: أفكار متفرقة عن 
المذنّب (PUSS diverses sur la comête)‏ ا بايل» 1682)» 
وتاریخ الكهانة (:ءا»rه‏ sءا» )Hisoire‏ (فونتینیل» 1687). وانفکاك 
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أخلاقي : سان إفريمون يعلن بأنه من أتباع أبقراط»ء على أن المتعة 
عة ۷ تتعارض مح الأخلاق. وانفكاك تدريجي مح النظام 
الاجتماعي ‏ السياسي : بعض الفلاسفة يناضل من اجل التسامح› 
مثل بايل» وغيرهم» مثل مونتسکیو (uءاسهوەا»ه)».‏ یفکر - منذ 
الآن - بنقد الملكية المطلقة. 

وماذا فی الجمالىة؟ 


لم يكن هناك شيء يسمح بتوقع بروز خطاب مخصوص»› 
متماسك تتوافر فيه لغة اصطلاحية أكيدةء قبل ثلاثة عقودء أو 
بالكادء على تعيين لفظ الجمالية لهذا النهج المستقل. وقد كانت هناك 
مجموعة من سوء الفهم لاتزال تتخلل مفاهيم الذوق» والشعورء 
والمخيلة» والحدس. والانفعالء والرغبةء والحساسية أو العبقرية. 
وتحيل جميع هذه الأفكار على «ما لا أعرف كنهه» - في استعادة لعبارة 
الأب بوهور - التى لا ترقى دقتها النسبية إلا إلى توافقات اللحظة» 
E E a Es‏ 
محدداً بعد» وهو غير مستعمل في صيغة المفردء ولا بحرفه الأول 
ولا بالحرف الكبير. وبقضي استعمال اللفظ بإيراده في صيغة الجمع»› 
المتبوعة بصفة : الفنون الأداتيةء والفنون الحرة. إن هذه الأخيرة - وقد 
قامت الآكاديمية بتصنيفها - تشتمل على ما يلى: البلاغةء والشعرء 
NN E E SE‏ 
الجميلة» منذ نهاية القرن السابع عشر. وقد كان لاأ فونتين 14) 
Fontaine)‏ الأول فى استعمال هذا اللفظ. على ما فيل. غير أن 
«مدرسة الفنون ا لن تعتمد هذه التسمية قبل العام 1793 أما 
«أكاديمية الفنون الجميلة» فلها أن تنتظر حتى العام 1816. 

غير ن ظروف تبلور فلسفة للفن في نهج مستقل» ما كانت قد 
اجتمعت بعد. وإذا کان ظهور خطاب جمالي ممکناء فان له أن تعن 
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بالاستناد إلى مفاهيم» وأفكار» ومقولات تتسم بقدر معقول من الأمان 
والثبات» من دون أن تخضع معانيها لتبدلات كبيرة بين تصور وأخر. 
وكان توافر مثل هذا الأمر لايزال بعيد المنال في بداية القرن الثامن 
عشر. لنظهر الفكرة بشكل جلي : لا يمكن لجمالية - أو علم أو فلسفة - 
أن تتحدد إلا في المسافة التي تفصل العقل . .. عما هو ليس بعقل. إلا 
آنناء إذا عرفناء أو تصورنا أننا نعرف» بفضل فوائد الديكارتية 
تحديدأًء مم يتألف العقل»ء إن تم التعرف على غاياتهء فإن الأمر لا 
يتعيّن بالطريقة نفسها عند تحديد نقيضه» أي ما هو ليس بعقل. 


ولنقلء طلباً للاختصارء بآن هناك عائقين يحولان دون تبلور 
خطاب جمالي . العائق الأول: لنعتبر أن المسافة التي تفصل بين 
العقل ونقيضه لامتناهية» منذ القرون الوسطى حتى فجر «الأزمنة 
الحدبثة». ماذا يمكن أن يقوم في هذا الفضاء اللامتناهي واللامحدد؟ 
عقل كلي الحضورء على أنه قياس جميع الأشياء» من جهة» 
ومجموعة متعددة من الأفكار الملتبسةء العصيَّة على كل تعريف› 
المجموعة في صور ضبابية مع حركات الروح وشهواتهاء من جهة 
ثانية. إن الأولى» أي العقل» تفضي إلى المعرفة» وتسهم في تقدم 
المعرفة» أما الثانيةء أي الأفكارء فهى أسيرة الطبيعة الإنسانيةء ولا 
تبدو مرشحة إلا لوصف مرتبك ومشوّش لما يسمى بأنه السر غير 
القابل للسبر لدى الإنسان. أما العائق الثاني فيقوم في التجاور الشديد 
سبيل المثال. أما الحل المثالي فهو التوصل إلى تناسب تام بين العقل 
وغير العقل» أي - بتعبير آخر - إلى اختصار المسافة التي جرى 
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التكلم عنها أعلاه. إلا آنه يتم كذلك طرح السوؤال: أين يتم وضع 
الجمالية إن كان الفضاء الذي تطلب التدخل فيه لم يعد موجوداً؟ 


يستحسن بالطبع إيجاد المسافة المناسبة بين عقل لا يتعدى على 
الحساسية وبين مدار المحسوس الذي لا يغرق في اللامعقول. هناك 
حل ممكن» إلا أنه يشترط شرطين النين: من جهةء أن يتخلى 
العقلء الفعَال للغاية في جميع العلوم» عن طموحه الكلياني 
والكوني» أي أن يخفف منه بمعنى من المعاني» ومن جهة أخرى» 
أن يكون ممكناً تقديم المخْيَلة والحساسية بشكل عقلاني ومفهومي› 
والقبول بأنهاء هى أيضاأء ملكات إدراكيةء ومولدة بدورها للمعرفة. 
ما الذي Te‏ سبيل المثال» أن اختيار الألوان» الذي بضعه 
لو بران في عداد الاعتباطي وتيهان فكر الفنان» لا يبخضع لمنطق 
خصوصي» ولا یکون» حسب عبارة روجیه دو بیل» «مبنیاً على 
العقل»؟ لماذا لا يكون للجمالية ‏ لو تم تقليد عبارة باسكال ‏ عقلها 
الذي ينكره العقل؟ 


فى اللإجمال» إن ميدان التوافق سيتعيّن فى بناء عقل آخر» 
الجديد» وسيكون له اسم العقل الجمالى أو العقل الشعري. ويمكن 
او بتكل رميط ا امو الل وة بين ازاف والجماة 
وفي نهاية المطاف. سیحققی الفرد» الذات بمعنی ما التناغم بين 
الملكات. لأنه مؤلف التجربة الجمالية» من جهةء ولأنه يعود إليه 
وحده» وحصریاًء أن يتكلم عما يحس به» من جهة أخرى: إبلاغ 


(5) هذا ما توحي به» على الأقل» جملة لو بران في جوابه على غابريال بلانشار في 
العام 1672: ...١‏ لنا أن ندرس بعناية وتصميم» ولكن بما بعل الرسم دوماً بمثابة القطب 
أو البوصلة التى تضبط العمل». 
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حكم الذوق. تنبئ هذه الطريقة في عرض المشكلة عن الحلول التي 
بک نلو مار کرلک می مخ ران تر اها 

إلا أن علينا أن نتقيّد فى هذا العرض بتكوين الاستقلالية 
الخمالةء غير أنه سنق لا أن أشرنا إلى أن ظروف ظهور مدار جمالى 
مستقل › ا کا د اح ت ي ات لرن ادن خر دا 
لا يعني أن الحقبة الكلاسيكية لم تعمل» تحت مظاهرها الخادعة» 
كمختبر تجريبي» سبق أن أشرنا إلى وجوده. وكم شهد هذا القرن من 
نظريات» ونقاشات ونزاعات» فى فرنسا وخارجهاء تدل على 
ای اال ھل ر ع ی لمرو ار ع 
القرون السابقة! 

لنعد باختصار إلى بعض العناصر العائدة إلى المناقشات التى 
سبق الكلام عنها. لا زلنا نذكر أن فيليبيان تعجب» مع الأب a‏ 
من القوة الخلاقة ل «ما لا يعرف»» ومما هو غير قابل للتعبيرء الذي 
ليس هو الجمالء ولا النعمةء بل الاثنان معأً. ينتج من هذا الاتحادء 
في الواقع» «الروعة)ء إلا آنها ليست من معين إنساني» في جميع 
الأحوالء بل إلهي. ويستعمل فيليبيان» في هذا المجال» تعبير «روعة 
إلهية». ويمكن أن يقودنا التفكير إلى آنها نوع من الكشف الذي لا 
يتحكم به اللإنسان. وتتجاوز الروعةء والحالة هذه تركيبها الثنائي ٠‏ 
إنها تتعالى بحيث تقترب من السامي. ونجد» مع هذاء فكرة لونجان 
(«iع«ما)»‏ التى يتعبّن فيها السامى بوصفه هذه «القوة التى تعلو 
ا ٠‏ ب ب 


(Le Traité du subline et du merveilleux dans |¢ la 164 يظهر في العام‎ )6( 

(5١011ا/»‏ في ترجة وتعليق لبوالو. ولقد جرى نسبة هذا الكتاب إلى لونجان الإغريقي في 

القرن الثالث (273-213). غير أن النص المعروف منذ «النهضة» في صيغته اللاتينيةء هو عمل 
أحد الكتاب الرومانيين» من أصحاب النرعة الإنسانيةء في القرن الأول. 
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شهدت مقولة «السامي»ء في ذلك العهدء نجاحاأً باهرأً» على إثر 
ترجمة كتاب لونجان» مبحث فى السامی ٤(‏ اطا .)7۲»1۲٤ u‏ غير أن 
المهم» في تفسير فيليبيان» هو الفكرة التاليةء وهي أن «ما لا نعرفه» هو 
أيضاً حركة الروح» آي هو قوة» وطاقة تخص الذات» وتخص تجربتها 
الخاصة» وتؤثر فى رغبات روحها. بتعبير آخرء ما عادت القواعد» 
المزعومة آنها المثالية في جمالهاء تستعمل» هناء بوصفها المرجع› 


نجد عند روجيه دو بيل هذا الاستشعار عينه» أي ما يخص 
الدور الذي تلعبه التجربة الحساسة» على حساب العقل. وأن يتخذ 
موقفأً لصالح اللوان - وهو ما بحيّيه في لوحات روبنز - وضد 
الرسم» وضد القبول بقواعد نظامية تديره» فهذا يعني الترويج لشكل 
من المتعة المخصوصة المتصلة» فى آن» باستقلالية الفنانء المدعو 
إلى الإيحاء بأشكال متحررة من الانتظام الغرافيكي» وبحرية 
المتفرج› المدعو إلى التمتع ب «جمالات ا من دون قیود. 


إن هذا الاعتراف بدور التجربة والإحساسات» وبالمكانة التى 
بل ر جن عي فاه ا و ت 
نهاية القرن الام صر وف اة القرن الثامن عشرء ا 
للعقلية إزاء الطموحات الفلسفية والعلمية تحديداء المرتبطة بالعقل 
تقليدياً. ويمكن الحديث تقريبياً عن تحول في العقول» لو لم يكن هذا 
اللفظ يوحي بقطيعة صريحة وفجائية »> حيث يستحسن النظر إليها على 
آنا تقوم س دكار خصو صا اما أناياع هدا التي 
إبستيمولوجية حقيقيةء أي تغيراً جذرياً في أنسقة أو نماذج المعارفء 


(2) تعبير عائد إلى غابريال بلانشار في محاضرته» في «الأكاديميةا» على ما رأينا 
أعلاه. 
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فتلك مشكلة أخرى» ولاحقة. وهو ما سيتم الحديث عنه مع كثت. 

يمكن تلخيص تَغيّر العقليات هذاء الذي يعنينا هناء بجعله 
انتقالاً من الموضوع إلى الذات. هذا ما يعنيه» في نظريات الفنونء 
موقف فيليبيان أو روجيه دو بیل: لنشرع بالاهتمام بما يشعر به 
المتفرح الذي يتأمّل لوحة» ولنسع إلى تحديد الوسائل التي يقوى بها 
الفنان على استتارة الانفعال لديه. 

ولكن. ألا يكون هذا الانتقالء في جميعه» ديكارتياً؟ إن 
مصدر أي فكرة يتعيّن» عند دیکارت بدوره» في التفكير نفسه» آي 
في العقل» أي في هذا الحس السليم الذي يمتلكه الإنسان مع غيره. 
وفى أساس «الكوجيتو» («آنا أفكرء إذاء آنا موجود»)ء لا يوجد 
ی اکر ع ا الات الک ای هن العا فن 
صورة مؤقتة على الأقل. لا شيء من الخارج يتوصل إلى ضمان 
وجودي. لا الحواس»ء ولا الأشياء» ولا أي إحساس» أو إدراك. 


آمبيريقيون وعقلانيون 

غير أن الفارق هائلء» على أي حال»ء عند المفكرين والفلاسفة 
الأمبيريقيين الذينء كما يدل عليه اسمهم» يولون التجربة المحسوسة 
الأولوية على حساب العقل. مع ذلك فإن التعارض التقليدي بين 
الأمبيريقيين والعقلانيين لا يمكن قبوله. والأمبيريقيون لا ينكرون» 
واقعا» دور العقل» لكنهم يعتقدون بأن أي فكرة هي تمثيل لاحق 
لما يؤثر في الحواس. بتعبير آخر» إن كل ما نتصوره» أو نتخيله» 
يشترط وجود إحساس وإدراك» وصلة أولى بالشيء الخارجي» بفضل 
E AN E NOSE GE bE‏ 
الشيء والفكرء وتوسطاً لا يمكن من دونه لأي تمثيلء لأي تصور» 
لأي تخیل» أن یکون. 
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هذا التعريف للأمبيريقيةء الذي تم تلخيصه بهذا الاقتضاب» هو 
تعريف الحد الأدنى. إنه يبخضع لتمايزات مهمة من قبل كل الذين 
انضووا تحت موقف فلسفي من أصحاب النزعة الأمبيريقية قبل أن 
تعيّن الأمبيريقية نظرية متسقةء وناجزةء في نهاية القرن الثامن عشر. 

إذا كان من غير الممكن» هناء عرض تصورات النزعة 
الأمبيريقية بالتفصيل» فإن هذا لن يدفعناء على أي حال»ء للسكوت 
عنها. ما أطلقنا عليه تسمية انفكاك العقل عما ليس من العقل - مثل 
الإحساس» والحساسية» والشعورء والحدس» والتخيّل» والشهوانية 
والقلب» والرغبة» والحماس» والوهمء والاختراع» والمتعةء 
والشهوةء ... إلخ - يتقيد بمسار» طويل» مركب» ومتناقض أحياناً. 
بل يقع التناقض في قلب هذا الانفكاك لأن الآمر يحتاح _ طلباً 
لتعريف ما ليس بعقل - إلى مفهوم» مندرح في لغة منظمة بطريقة. . 
عقلانية. ومن الواضح» على سبيل المثالء أنه لا يمكن الركون» في 
كل مرة» إلى «ما لا نعرفه». ليس هناك إذاء قطيعة فى هذه العملية 
مالف وها ات ان ف ااك وخر مج ف 
البحرية لتعيين الاهتزاز الذي ينشأً بين مختلف أجزاء السفينة. غير أن 
المناخ الفلسفيء والسياسي والإيديولوجي أيضأء في بدايات القرن 
الثامن عشرء هو أيضا مناخ الاضطراب الذي يهز مختلف الأفسام 
الجامدة في البناء العقلاني» الكلاسيكي والإطلاقي. يسهم 
الأمبيريقيون بقوة في هذه العملية» بل يمكن القول ‏ لو طلبت إطالة 
عمر الاستعارة - إنهم ينقبون عن الثغرات» ويندسّون في الفجوات» 
ويقَوّضون این البناء. ويتوصلون خصوصاأً _- وهو الأهم في ما 
يقومون به - إلى إعطاء هذا «الآخر في العقل» نصابا نظرياً وفلسفياً. 

وجب إلى ذلك آن نفهم ما يعنيه هذا المناخ. وتاريخ الفلسفة» 
وتاريخ الأفكار عموماء يجهدان» في صور متكررة» في عرض 
التماسك الداخلي للنظريات والعقائد في تعالق يستحسن التتابع الزمني 
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على حساب العلاقات الداخلية بينها: فکنت يتبع › على هذه الصورة»ء 
لایبنتز» وهو من یتبع بدوره سبینوزا» وهذا بخلف دیکارت» بعد أن 
خلف» هو بدوره» النزعة «المدرسانية». لهذا التعالق أن يجري من 
تلقاء نفسه» ذلك أنه يوحى» وحده» بتخطى نظرية إلى أخرى» كما لو 
ESE O a‏ 
صورة عامة» حياة أكثر طولاً من عمر مؤلفهاء وأنه ليس مضموناً أبدا 
أن روزنامة كهذه توافق تاريخاً للجمالية. 


ف الال ال ا اى ارات :اا هة 
الواقعة بين اقرف السابع و والثامن عشرء أنه قد لا يكون 
اسا قدي عرض فی عا وا جو لار هو التکن هن 
تقديم ما في التبادلات النقافية من كثافة ميزت هذا العصر: إن 
المفكرين والمؤلفين» العقلانيين والأمبيريقيين» يقرأون بعضهم 
البعض» ويعلقون على إنتاجات بعضهم البعض. ويتجادلونء 
ويعترضون» ويتبادلون الشتائمء ويعقدون أواصر الصداقة» 
ويخونون بعضهم البعضص أحيانا. یجد توماس هوبس ۳4۶ه٥ط٣)‏ 
Hobbes)‏ (1588 _ 1679). مؤلف لیفیاتان )L6ri1h4۸(‏ (1651)*› 
المنفي في فرنسا من العام 1640 حتى العام 1651ء مأوى له لدى 
الأب مرسين (€”e1ءMer »)۴۵re‏ وهو الصديتق الأقرب لديكارت 
وغاسندي. يتقاسم هؤلاء الثلاثة الإعجاب نفسه بنظريات غاليليه. 
ويتبادل هوبس الرسائل»› بأحسن العبارات› مح دیکارت حول 
مبحث في انكسار الضوء (ء»»١!مه2i)»‏ لكنه يطلق جدلا واسعا 


(#) يشير اللفظ أساساًء وكما ورد فى «التوراةاء إلى أفعىء أو حيوان ذي وجهينء 
قادر على تدمير العالم» ويشير»ء هناء إلى كتاب للفيلسوف هوبس» أراد منه التدليل على 
اشتغال الدولة» حيث أن الإنسان لن يقوى على العيش بسلام إن لم يتخل عن جزء من حريته 
لصالح الدولة - الحيوان»ء دات الوجهن. 
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حول التأمالات الماورائية (8عu‏ 4ار .)Méditations mélaph‏ إنه يرفض 
الأفكار الفطريةء مقتنعاً بأن أي معارف تتأتى من الحواس» ولا 
يتورع عن نقد «الكوجيتو» بقسوة» بوصفه من أصحاب النزعة 
الأمبيريقية. للجملة الشهيرة «أنا أفكرء إذأء آنا موجود»» أن 
تفهم» طبعأًء مثل إمساك للوجود بفعل التفكير نفسه»ء إلا أن 
التفكير فعل تنفذه ذات» ما يمكن الاستنتاج» انطلاقاً منهء بأن 


E‏ الأمبيريقيين» من 
زاوية المعارف وحدودهاء لكنه ينشغل أيضاأ بمشاكل عصره 
الاجتماعية والسياسية. لا يعنى تفكيره بنظرية الفن مباشرة» كذلك 
هي حال جون لوك (0ekeا )3John‏ (1637 - 1704(« ومع ذلك فإن 
تصورات لوك تؤثر» بشكل غير مباشر»ء في طريقة النظر إلى 
العلاقات بين المعارف العقلانية والمعارف الحسية. 


يصبح جون لوك مربياً عند اللورد آشلي (را۸1 ۲۵٥ا)»‏ کونت 
شافتزبوري (لانطءعاگهاS‏ ماصه٤).‏ وهو مكلف بتربية أبنه» آنطونی 
آشلی کوبر شافتزبوري ARH Ashley Cooper Shaftesbury)‏ 
ا شافتزٻوري» وهو مؤلف رسالة عن الحماس ١۷ء‏ ٠١11ءL)‏ 
enthousiusn(‏ مبادى الفلسفة الأخلاقية أو مبحث فى الفضيلة 
EFE dle la philosophie morale ou essai sur la vertu)‏ الذي 
سیترجمه بعد وفت دیدرو (e۲0۲ل01).‏ ستثير هذه الكتابات إعجاب 
هيوم» ولايبنتز» وفولتير» وكلْت» والمترجم بطبيعة الحال. وما يميّز 
«اللايبنتزي»» بقدر تصالحه مع الأفلاطونية الجديدة: تتداخل 
التعريفات بين الحقيقي والجميل» والخبّر» ومع النزعة الأمبيريقية : 
يسمح الحماس ببلوغ هذه القيم المتعاليةء ويدرك الإنسان جمال 
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الفنان تكريم لنظام العالم. 


_ 1694) (Francis Hutcheson) gmıتilk‎ سيvنرف يعرض‎ 

7) بعد انشداده إلى نظريات لوك عناصر جمالية» حاسمة فى 
خيارها «الذاتوي)» ومبنية على وجود شعور داخلی. ویمکن التأكد 
E A e‏ 
فينا. إن مسألة معايير الجمال ليست مهمة» بل المهم هو تعريف ما 


نشعر به. 


ترجم كتاب البحوث عن أصل الأفكار التى لنا عن الحمال وعن 
الفضيلة (Les Recherches sur origine des idéces que nous «4»ons «le 1a4‏ 
ver)‏ 4ا e1 de‏ uuéءم.‏ لفرنسيس هاتشيسون» إلى الفرنسية ي العام 
9 ومن بين المترجمين: إيتيان بونو دو كوندياك ع”ہع:)8) 
Bonnot de Condillac)‏ )1714 ۔ 1780). یمارس الکتاب تأنیراً کیداً 
علی دایفد هيوم »)٥4۷14 ۸1u m٤(‏ وعلی کنْت» المأخوذين بفكرة أن 
العقل وحده لا يمكن أن يفضي إلى العمل»ء إن لم يكن موجهاء سواء 
بالشعور الداخلى» أو بالغريزة» وهو الموقف المناقش للعقلانية. 


يتقرب دايفد هيوم» بفضل هاتشيسون» من أطروحات لوك. 
ومن بين المفكرين الآخرين»ء الذين يسهمون في تأهيله الفكري» 
یمکن ذکر دیکارت ومالبرانش وشافتزبوري. وربماء» لیس من قبیل 
الصدفة» أن هيوم» إذ أقام في فرنساء حل في محلة «لافلاش»» 
وهي المكان عينه الذي تابع فيه دیکارت دراسته. یستثیر هیوم» بعد 
اتهامه بالهرطقة والإلحاد على إثر نشره ل مبحث فى الطبيعة الإنسانية 
)7Traté de la nature humaine)‏ (1739).» ومباحث E‏ في التفاهم 
الإنساني Laz \Y (Essais philosophiques sur lentendement humain)‏ 
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(1758). حماس الموسوعيين» وتشده أواصر الصداقة إلى جان جاك 
روسو» الذي یتضایقی من جراء اهتمام دالمبير (d'Alembert)‏ الفائق 
بضيقه. ينتقد هيوم أيضاًء وهو ذو النزعة الأمبيريقية» الأفكار 
الفطرية› ويولي الأهمية للتجربة معتبرا - على آي جال أن التجربة 
التلقاثية لا تقوى وحدها على أن تكون فى أساس معارفنا. والتجرية 
تحتاج إلى المخيلة» ي هي وحدها قادرة على تخریل e‏ 
الناتجة عن الحواس إلى أفكار. إن مثل هذا التفكير ياتى لاحقاء بعد 
أن تكون غريزة طبيعية - وهي نوع من الحدس المبني على ترابط 
الأفكارء والاعتيادء والذاكرة» قد عودتنا على وعى العلاقة بين 


تمارس أطروحات هيوم تأثيرأ مباشرا على كوندياك 
(٥٠ااا۵٠٥))‏ الممثل الفرنسي الأكثر بروزا في الدفاع عن الطروحات 
الأمبيريقية. وهو صديقق ديدرو وروسو و... دالمبير» ویستلهم أفکار 
هيوم في تالنفت مبحث فی أصل المعارف الإنسانية (Essai sı”‏ 
origine des connaissances hurmaines)‏ (1746). ومبحث فی الأنساق 
(Traité cles sıstOnes)‏ )1749(. وهر على تلقائية 6 آي 

لا يهدف هذا العرض e‏ للتيارات الاأمبيريقية› ولا يطمح 
E‏ ا ا 
لأطروحات إيمانويل کلت «النقدية» فى مقالة 1770 (La Disser1»)i0۸‏ 
de 1770)‏ . 

خلال هذا الوقت» كانت رهانات المواجهة بين العقلانية 
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کریزوستوم .)Dion Chrysostome)‏ الخطیب الإأغريقي فى القرن 
الأول بعد المسيح. أحد نقاد الفن الأوائلء من دون شك الذين 
خصَوا الفضائل المقازنة بين النحت والتصوير بدراسة. ولنتذكرء فى 
العهد عينهء كتاب مبحث فى السامى e «(Traité (ıı subliııe)‏ 
)L0nin(‏ ذي الاسم ا ا ا التي خصصها القديس 
أغوسطينوس ( ۸8151۸ «اه؟) (354 - 430)» فى الاعترافات 
.))nessi018(‏ لمشکلة الخ 1 

إن جميع هذه الأعمال عن الفنون» في العهود الماضية» يمثل 
فائدة أكيدة. وتكشف أن المفكرين والفلاسفة والمنظرين طرحواء فى 
کل زمان. N RE EE‏ 
يتعامل بها البشر مع الأعمال الخاضعة لحكمهم. غير أن تشكل استقلالية 
ذاتية للجمالية في القرن الثامن عشر له - مع ذلك - معنى مغاير» فمن 
المؤكد أن الجمالية تحتاج إلى مجموعة من الظروف لكي تفرض نفسها 
كميدان من التفكير الخصوصي. وما كان لأي جمالية فلسفية أن تبصر 
النور لولا تشكل أفكار عن الإبداع المستقل. وعن الذات المبدعة. وكان 
يتو جب أيضا تعريف العلاقات بين العقل والحساسية» والتساؤل عن 
الذوق» والتجربة الفرديةء والسعي إلى تحديد دور العقل في الميدان 
الخصوصي للفن» المتمايز عن نطاق العلم والأخلاق. وفي کل مدار 
جمالي مستقل» يمكن لحكم الذوق. الفردي» الذاتي» أن يصدر بکل 
حرية» من دون أن يرفع أي تبرير ل «أنصبة علوية»» مثل اللاهوت 
والماورائيات والعلم والأخلاق. وهذاء من جهة مبدئية» على الأقل. 

غير أننا نلحظ وجود تيارين» وطريقتين في تصور الاستفلالية 
الذاتية للجمالية: إما أن يجري الكلام على استقلال الذات» على 


Saint Augustin, Les Confessions (Paris: : يمكن العودة إل ما قيل عن ف‎ )١( 
Garnier-Flammarion, 1964), p. 34. 
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1II 
انفكاك واستقلالية ذاتية‎ 


غموض الاستقلالية الذاتية للحمالية 

سبق لنا أن استعملنا لفظ «انفكاك» لتحديد المسار الذي يسمح 
للعلم والعقل والفلسفة والفردء بالتحرر التدريجي من الوصايات 
القديمة» اللاهوتية والماورائية والأخلاقية» فضلا عن الاجتماعية 
والأيديولوجية أيضاً. 

إن فوز الجمالية باستقلالية ذاتية يعني كذلك التفكير في الفن. 
توقب الفلاسفةء بالطيم فن كل غيد» عك مشكة الجميل» وغند 
القواعد المقصورة على إنتاجهء كما عملوا على تحديد مكانة الفنون 
ووظيفتها في المجتمع» وسعوا أيضاً إلى فهم المشاعر التي تستثيرها 
أعمال الفن لدى البشر. ونظرية الجميل تشغل مكانة هامة فى مؤلفات 
أفلاطون» وأرسطو هو كاتب مبحث فى الحمیل (1»ء( «(Traité‏ 
الذي لم يصلنا بكل أسف. أما بلين القديم Ancien)‏ ineاP)»‏ ضحية 
انفجار بركان الفيزوف (في إيطاليا) في العام 79 بعد المسيحء 
ومؤلف الكتاب الضخم تاریخ الطبيعة «(Histoire de la nalııre)‏ فaد‏ 
رسم صورة واسعة عن تاريخ الفنون في العصور الغابرة. ويعد ديون 
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عندما نتكلم على الاستقلالية الذاتية للجماليةء التي تعززت بقوة 
مح بروز لفظ «الجمالية». المطبّق على ممارسة محددةء فإننا لا 
نحيل» إجمالا إلا على لحظة في هذا التطور» وعلى وجهة بسيطة 
ES e EG YT ESN‏ 
ولن تتحقق أبداً من دون شك لا اليوم ولا غدأء وهي وإن كانت 
ممكنة - وهو ما لا نعتقد به - فإنها لن تكون مأمولة الحصول من 
دون شك. 


إن مجرد قيام وجهة للاستقلالية يشكل خطراً عظيماً: وهو 
تشكيل مدار جمالى منفصل تماما عن الحياة اليومية. ولقد تحول 
الر ی ن فرط ادات باو لی خان می فی رغال 
ومحتفى به بوصفه عبقرياء ومتمتعا بموهبة تتعدى مواهب البشر. إلا 
أن التطر إليه بوضفه كاننا استتاياء بحيدا تام البعداعن شواغل 
البشر الاعتيادية» يجعل من الحرفي كائنا على حدةء وهو إبعاد نافع 
للذين جرى تثمين أعمالهم والاحتفاء بهاء لكنه ضار بالفنانين الذين 
ما عرفوا الشهرة. وصورة الفنان الفاشل هى الوجه الآخر لأسطورة 
الفنان العبقري» الذي يتم مد نجة ا انا E‏ أخیانا أخرى أو 
تجاهله بكل بساطةء لأن مكانته الخصوصية تقطعه عن الحياة اليومية. 


هذا الغموض مشابه للذي يصيب المدار الجمالى فى مجموعه. 
زالاعرات الجا کے ادصاصی: تاجن رکد وجرد مدان 
خصوصي» متصل بالحساسية» التي تقيم - أخيرا - في مكانة 
مرموقة» مماثلة للتي تفوز بها العلوم الأخرى. إن الجمالية» مثل 
هذه» تشارك في إنتاج المعرفة» وفي تعاظم المعارف. غير أن هذا 
النصاب الجديد يترجم» في الوقت عينه»ء إرادة في إطلاق صفة 
العلمية على عالم المحسوس» آي أنه - بعبارة أخرى - مسعى آخر 
لفهم عالم المؤتّرات والحدس والمخيلة والرغبة بواسطة أدوات العقل 


102 


ملكتها في التقويم والحكم»ء بكل حرية» على جمال الطبيعة أو 
الفن» وإما ان ننظر إلى الاستقلالية على أنها تعني انعزال مدار فني» 
قادر هو الآخر على منافسة العلم AE RR SEE‏ 
حتى القبول الحالي بمعنى لفظ جماليةء تبعاً لما نحيل عليه : إلى 
ملكة الحكم ا أو إلى فلسفة الفنء مثلما يحددها الرومنسيون 
الألمان الأوائل وهيغل. غير أن غموضاً آخر يصيب فكرة الاستقلال 
الجمالي نفسها. 

تظهر هذه الاستقلالية مثل ناتج عن عوامل عديدة» وتسهم كلها 
في تحرر الفن من العلم والدين والأخلاق والمؤسسة السياسية. 
ويمكننا التوافق بيسر على أنهء إذا كانت النهضة تمثل مرحلة حاسمة 
صوب الحرية» وصوب عمليات عديدة من الانفكاك التدريجى فإن 
هذا التحرر لم يتحقق بعد في الوقائع نفسها. ذلك أن إکرافاتف 
عديدةء في القرن السابع عشرء وليس في ظل الحكم الإطلاقي 
الملكي٠‏ ذي النوع الفرنسي وحده» كانت لاتزال تضغط على النشاط 
الفني. أيمكنناء مع هذاء أن نفترض أن تأسيس الجمالية في «عصر 
الأنوار" يبددء بضربة ساحرء جميع الإكراهات السابقة؟ هل لنا أن 
نعتقد» على سبيل المتالء أن الأساطير العتيقة والدين لا يصلحان 
بعد هذا الوقت مثل نماذج للفنانين» وأن الجمال مفصول في صورة 
لا رجعة منها عن الخيرء وأن السياسة ما عادت تتدخل فى الفنون 
E E A‏ 
الذي ينصاع له المبدعون؟ 

بالطبع لاء ذلك أنهء بعيدا عن المبادئ - تحديدا - يقع الواقع. 
إن فوز الجمالية باستقلالها يندرج في الحركة العامة للتحرر من النظام 
القديم» وتبدو هذه الوجهة - في ظننا - قوية» فلا تقل عن التي قادت 
إلى قيام الرأسمالية البورجوازية» والليبرالية» وإلى تشكل فضاء 
عمومي مفتوح على النقد. 
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كما أن هناك مفهوما آخر يكتسب» فى هذا العهده 
متزايدة : : هو مفهوم العبقريةء وهو مقولة آشبه بحجر البناء و ا 
الجمالي المعاصرء فلا بخص فنا بعينهء و ع ا 
الفنون»› سواء على الرسام» أو على الشاعر أو الموسيقي. ويظهر› 
منذ ذلك الوقت» مثل مقولة عابرة» مناسبة لانبثاق مفهوم اعرا 
مفردأ وبأحرف كبيرة - الذي يشمل من الآن وصاعدأ جميع الأنشطة 
الداخلة تحت صنف الفنون الجميلة. 


هذه المقولات المختلفةء مثل: الشعور - الحكم والعبقرية 
والفنء التي تتنزل في التفكير الفلسفي. لا تحدد فقط مراكز اهتمام 
قابلة للدرس» بشكل محايدء مثل محطات متتابعة في تاريخ الجماليةء 
وإنما تتكشف أيضاء وعلى خلاف ذلك عن رهانات ايديولوجيةء بل 
سياسيةء أساسية» فالتعارض بين الشعور والحكم» بعد تدبير كت 
لحل لهء» يشكل المنعطف «الذاتى» للجمالية. آيا كان تفكيرنا فى 
الأطروحات التي عرضها کت في نقد ملكة الحكم EE (le la‏ 
e۴(‏ 8ز م 6 - وقد رفض هيغل التقيد بهاء فإن أهمية الذات 
والتقبل في تقويم الأعمال الفنية لن تكونا أبدا موضوع مراجعة. والفرد 
يتمتع بملكة التمييز والحكم» آي بكلام آخر النقدء وهذه الملكة 
النقدية هى العلامة على استقلاليتها الذاتية المكتسبة حديثا. 

إلى هذاء فإن النقاش حول مختلف معاني اهفل ا 
يصبح › عند عدد من المفكرين» وعند ديدرو دنا > فرصة للتنديد 


بالتعليم الآكاديمي› وبالمكانة التي يخص بها هذا التعليم تة 
الموهبة على حساب الاعتراف بالمواهب الطبيعية. 


أما عن تمييز «الفن» بشكل مخصوص. فإنه يسمح بتفكير 
أفضل في العلاقات مع الطبيعة» كما يَسمح بتدبير حجج عن 
التعارضات المميَرة بين: الجمال الطبيعي والجمال الفني» السامي في 
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والتنظير والمفاهيم» بينما هو عالم عصيّ على كل شكل من أشكال 
الرقابة والمعاقبة. كما لو أن المقصود بهذه العملية إنزال قوى في 
ER E a RE E‏ 
دكار عرص تى اعاعاج لا دات 
الحديث عن غاية الجمالية: ما نفعها؟ 

إن استقلالية الفن واستقلالية الجمالية ‏ اللتين ما تحققتا أبدأء 
وبقيتا مشروعاً محتملاً - يمكن أن تنقلباء في وضعهما الهش» على 
مصالح هذا أو ذاك. كما أن لفظ مدارء الذي بیت ادا 
لتعيينهما» هو بدوره حَمّال معان: إن المدار تحديد» نطاق» بل 
ملخا أنضا: وهذا الملجأً يحميهما من الواقع الخارجي» فيصون هذا 
الواقع من اعتداءات يمكن للأعمال الفنية أن توجهها ضدهما. وفي 
إمكان الفنان أن يعمل ما يشاء» وفى إمكان العمل الفنى أن يعبر عما 
يشاء» حتی عن E EN‏ لمجت( بمجرّد 
أن يضمن لهما نصاب الفن - المتمايز - هذه الحصانة. ويمكن لهذا 
النظام الاجتماعي والسياسي أن يجيز وجود هذه الأشياء المعزولة عن 
الواقع» وغير العدوانيةء طالما أنها لا تشكل خطرا على توازنه 
الداخلى. 

ف اود الى ر اا 
الفلسفية» فى تعابير جلية. إلا أن هذا الخموض بقى كامنأء بأي 
O E CO E‏ 
أيامنا هذه. ويستحسن» الآن» الحديث عنها. 

إذا كان أكيدأء في مطلع القرن الثامن عشرء أن للشعور أن 
يلعب دورا في التفكير في الفنونء فإن نصابه النظطري لم يكن بعد 
محدداً في صورة جليّة: هل لنا أن نعطيه أولوية على الحكم؟ بل 
أكثر من ذلك: هل له» وحده» أن يعني مباشرة ما نشعره أمام عمل 
فني؟ 
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والأمبيريقية قد تأكدت. كما أن النقاش بين أطراف يعرفون بعضهم 
البعض» ويعلقون على كتابات بعضهم البعض» وينتقدون أعمال 
بعضهم البعض» بشكل مقذع أحياناء سمح بالتخفيف من حدة 
التباينات بين المواقف المختلفةء لدرجة أن المشكلة التي بَحتفظ بها 
كنت من سابقيه يمكن تلخيصها بالاختيار التالي: أهو شعور أم 
حكم؟ الجواب معقد أكثر من المسألة» من دون شك» ويخص 
نظرية المعارف قبل كل شيءء غير أن تأثيراتها في فلسفة الفن 
لازمة» وهو ما يعنينا في المقام الأول. ۰ 
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الفن والسامى فى الطبيعةء والعبقرية الفطرية والعبقرية الموحى إليها. 


إن مقولة السامي.ء التي سعى كنت إلى تعريفها بعد إدموند 
(Edmond Burke) Ags‏ )1729 - 1797 قد تستجمع وحدها 
كثافة التناقضات التى للاستقلالية الجمالية فى سعيها إلى جعل نطاق 
المحسوس قابلاً ا بأدوات العقل الاه الت هن 
المقولة مهددة بأن تبقى «مما لا نعرفه»» أي أن تنزلق دائماء بخلاف 
E E‏ 


شعور وعبقرية 

جری» فی الغالب» ذکر کتاب جان باتیست دو بوس (1670 ۔- 
1742( أفكار ا عن الشعر والتصوير 4( (RC/lexions «riliquıeS $I"‏ 
e lu pein ure)‏ oésieم‏ (1719). فى عداد النصوص الا دة للتفكير 
الجمالي الاه :الاق غل اة ال وهو تا جم ان مدر 
فی ر مفارقة: يعتبر دو بوس» ا العقيدة الكلاسيكيةء 
ار کا کو ا عة کاک بے اتات اه 
الشريفة. ولكن إذا كان الأب دو بوس هو وارث التقاليد الكلاسيكية» 
وأحد المنظرين الأخيرين الذين جعلوا من العلاقات بين التصوير 
والشعر محل تفكير» فإنه يمكن القول إن اراءه «حديثة». ودو بوس 
«مهندس»» وهو - مثل أعضاء الأكاديمية - اتخذ موقغا ضد القدماء. 
کان يجالس نيكولا بوالوء وأيضا بيار بايل» ويلتقي بمالبرانش»› 
ويتعلّم النظريات الأمبيريقية من جون لوك. ۰ 


إن تأثير مالبرانش على غيره يستحق» هناء التشديد عليه. وقد 


Recherche philosophique sur l'origine de beau ¢1 cıt subliıe mj: ان كتا‎ (2( 


(1757)ء سيكون له تأثيره العميق على نظرية السامي عند كثْت. 
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کال غارفا مک من ولات تکارت وغل على ایجاه جا 
لاله العلاقات بين الروح والجسد» التي كان ديكارت قد أبعدها 
إلى المستوى الأخلاقي. لم يتم بلورة حل للمسألةء إلا أن الفيلسوف 
ای ا الان اا ا و ر 
تساؤلات مالبرانش» التي جرى اختزالها إلى أضيق تعبير» صيغخت 
هل في ٳمکان العقل» وهل يتوجب عليه فهم آي شيء في 
لشعور؟ تفترض هذه المسألة تمييزا بين الشعور والحساسية» بين ما 
يتم إدراكه بالحواس - وهو مادة وتلقائية - وبين ما تشعر به 
لروح. هناك حل محتمل» إن جرى الإقرار بوجود شعور طبيعي. إنه 
هذا الشعور الذي يسمح لناء عبر الرغبات والانفعالات» بإدراك 
لجمال الروحي للنظام الذي رسمه الله للبشر والطبيعة. ويمكنناء في 
هذاء أن نتعرف على موضوعة «الرؤبة في الله». هذا «الشعور 
الطبيعي» - لو عولنا على تعبير رائج في لغة فرويد» وغير مناسب 
لهذا السياق - يعمل على تصعيد المؤثرات المباشرة. وإذا كانت 
الحواس تسمح لنا بإدراك العلاقات» والنسشب» والتناغم في الأشياءء 
عقلاني» مطلوب من الله. ولا بمكن بالتالي أن يكون العقل والشعور 
عير متوافقین. 


CRE E 

والتصوير لقواعد وفوانين وآعراف من دون شف e‏ ماڏا عن 
E E e‏ اد وون 2 E‏ 

بقواعد أو عدم yS‏ مقالات النقد لکی 

يحسنوا قياس الإدراكات والأخطاء»؟ أما جواب دو بوس فکان: 

مدنا | لشعور بمعلومات»› ف صورة م كدة» عن هذا کله أكثر من 
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العقل. إن ميلنا إلى اللرحات والأبيات الشعرية يحدده ذوقنا وحده» 
لا العقل أبداً: ففينا حاسة معدة لكى نعرف ما إذا كان الطاهى عمل 
سے اغد کا رین رق طا ری ال الک عل کن 
لو لم نكن نعرف كيفية إعداده. وهذا ما يصيب أعمال الفكر أيضاء 
واللوحات المصنوعة لاستثارة إعجابنا من خلال فعلها المؤثر فينا». 


ان يکون لها فعل «مؤثر فينا»» فهذا يعني» عند دو بوس» أن 
تمدنا بمتعة ماء كما بشعور الأسى نفسه: انتحقق» يوما بعد يوم» 
من أن الأبيات الشعرية واللوحات تسبب متعة محسوسة» إلا أنه من 
الصعوبة بمكان تفسير بل تحديد هذه المتعةء التى تشبه الأسى 
أحياناء والتي توافق مظاهرها أحيانا مظاهر الألم الشديد. و ر 
الفن والشعر التصفيق إلا عندما يتوصلان إلى استثارة الأسى فينا». 
ولنْشر - مصادفة ‏ إلى آن استعمال لفظ الفن» في الجملة السابقةء 
يشير إلى لفظ مرادف للتصوير. ۰ 


هناك تساؤل» في أساس تفكير كنت في حكم الذوق» عن 
شعور المتعة والهم. والعقل لا بفقد» على آي حال» حقوقه كلهاء 
إلا أنه يتدخل لاحقا. كما أن التفكير يشارك في الحكم» ولكن لكي 
يتمكن من إظهار قرار الشعور»› آي بکلام آخر» بعد وقت. 


من الغريب أن نتحقق من تشابه مواقف دو بوس مع بعض 
النظريات الجمالية المعاصرة» التى تخص المتعة المحسوسة بالأولوية 
ا ا ی کک و 
المتعة أو الكراهية التلقائيين - وهما شعوران مبنيانء الواحد كما الآخرء 
بوصفهما حكمين على العمل الفني - يعتقدون بأنهم يتقيّدون في ذلك 
بالتصور الكنتي لحكم الذوق. وتأكيد أولوية المتعة على التفكير» وعلى 
درس الدوافع العقلانية التي تصل المتفرج بالعمل الفني» يعني» بأي 
حال» إنكار وجود عقل جمالي مخصوص ٠»‏ ومتاح للتحليل. 
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إن المقارنة الجسورة» التي قام بها دو بوس» بين موقف 
المتذوّق (أو الشرةا) أمام طبق الطاهي وبين موقف القارئ أو 
المتفرج أمام أعمال الفكرء أو أمام اللوحات» هي أقرب إلى أن 
تكون تحية موجهة إلى موهبة الطاهي في الطبخ» أكثر منها لتكريم 
المصور آو الشاعر. أما مقترح دو بوس عن الحاسة السادسة» التي 
تمكننا من الحكم بصورة أكيدة» فإنه يطبق على السر بدل أن ينيره. 


وهذا لا يمنع أن ما هو مفهوم عند كاتب قبل العهد الكنْتي» 
وقارئ لوك ومالبرانش» هو أقل فهماً بعد قرنين على ظهور نقد ملكة 
الحكم» إلا في الإقرار بأن هذا يحيل على الفترة ماقبل الجمالية لا 

وستكون لنا عودة لاحقة إلى هذه النقطة. 


إن دو بوس» وهو المنظر الجمالي للشعور» يخص مفهوم 
العبقرية» فى كتابه أفكار نقدية عن الشعر وعن التصوير ١5‏ 0ا×ء|ا/¢۸R)‏ 
pose i peinlure)‏ ا erie sur‏ بمکانة کبیرة. وتکشف هذه 
الاعتبارات» في صورة مؤكدة. عن الانعطاف الحاصل في هذا العهد 
E aE E E‏ 
يقدم تفسيرا فيزيولوجيا للعبقرية» أي أنه «ترتيب موفق لأعضاء 
المخ» بما يدل على توافقها بعضها مع بعض» وبما يدل أيضا على 
نوعية الدم». وهو ما يذهب بنا إلى هذا المقطع من خطاب في 
المنهج : «يتعلق العقل بصورة قوية بالمزاج» وبوضعية مكونات 
الجسمء فإذا كان ممكناً إيجاد وسيلة تجعل البشر كلهم أكثر حكمة 
وأكثر مهارة مما كانوا عليه حتى ذلك الوقت» فإننى أعتقد أن علينا 
ان نبحث عنها في الطب». ولكن دو بوس اعتبر أن مل العبقرية لا 
بعود إلى الطب» بخاصة وأنها «تعارض تفسيرات فيزيائية» وأنها علم 
غير تام» فلا يتم التقدم فيه إلا عبر التخمين». إن نوعية الدم والتوزع 
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السعيد لمكونات الجسم ما کانت لتژدي سوی دور محدود» لولا 
«الصخب» الذي يحرك من ولد وفيه عبقرية: «العبقرية هي هذه النار 
التي تعلو بالفنانين فوق أنفسهم» والتي تجعل صورهم حيةٌ 
وتشكيلاتهم حركية. إنها الحماس الذي يستبد بالشعراء» حين يرون 
هالات النعمة ترقص في المرج» فيما لا يرى فيه بقية البشر غير 
القطعان» . 


إذا كان دو بوس لا يراجع محاسن التربية الفنية» ولا قيمة 
التوجيهات الآكاديمية» فإنه يشدد» مع ذلك. على قلة جدوى ی 
تعليم مقترح» طالما أنه لا تنوافر له «أرض» صالحة لذلك. أي : 
الموهبة الطبيعية» غير القابلة لآي تفسير في جميع الأحوال. إن 
E GS E N‏ 
تلقبه الفن على يدي فنان رديء» بان يتفرّق على معلمه بعد عدة 


وات من الحم : 


إلا أن تعريف العبقرية مثل طاقة خلاقةء قادرة فى أي وقت 
وفي ی ظرف» على الترويج للجدة.ء طرحه شارل باتو (Charles‏ 
B1101×(‏ (1713 - 1780). فى مؤلفه: الفنون الحميلة حسب مبدا! 
وا (Les BeduN-arts réduils @ un i principe) S>‏ )1746(. 
EA ESE ERN EE TT ES‏ 
A EEE N E E EE‏ 
عنهاء بل فرصة خلق علاقة غير مسبوفة مع الطبيعة» وولادة متع 
جديدة. والفنان العبقري يعرض نفسه للملل» من فرط محاكاته 
O‏ 
أشكال العقل يقوم بالكشف. إلى جانب الحماس والشعور والتخيّلء 
عن الغرض أو عن الطبيعة. طلبا لاستثارة انقعالات غير معروفة. هذا 
التصور للعبقريةء وخارج المعتادء وللفنان العبقري» بوصفه القادر 
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حده على الخروج من السبل المطروقة» أغرى ديدرو والممهدين 
للرومنسية الألمانيةء غوته (ء1)ء60). وشيلرء ونوفاليس والأخوان 
يشكل تصور ديدرو (1713 - 1784). للعبقريةء الذي يعحرضه 
في الموسوعة (ءالأمها٠٠)»‏ خطوة مزيدة في القطيعة مع العقلانية 
الو الماثلة بعد في كتابات دو بو وباتوء وتتعيّن فيها 
O E E‏ 
والجميل. والذوق لا يولد سوى جمالات معهودة» فيما تمكن 
لعبقرية من بلوغ السامي. بكلام أخرء لا تتوافق القواعد والتوجيهات 
لأكاديميةء إذاء مع بروز العبقربةء والسامي : «تشكل قواعد الذوق 
وقوانينه إعاقات أمام العبقرية» وهي تكسرها لكي تحلق في اتجاه 
لسامي» والشديد التأثير» والكبيرا. 
لا تعمل العبقريةء لدى ديدروء من أجل التمام» الذي يطلبه 
عبثاً الفنانون المتقيّدون بالقواعد المدرسية. وفي الفنونء يتعيّن طابم 
العبقرية في القوةء والوفرةء ن الانتظام» والسامي» 
والشديد التأثيرء وهي بذلك «تثير الإإأعجاب حتی في أ خطاتها» . 


يمكننا التنبه» من دون مشقةء إلى أهمية انتقادات ديدرو» حيث 
أن تعريف «العبقرية» يظهر مثل ذريعة للتنديد الصريح بالمؤسسة 
الرسمية» أي الأكاديمية والصالونات التابعة لها» وهى هي التي ارتادها 
ديدرو بمثابرة» لکي يمارس فيها مهامه کناقد فني. و عبر هذا 
النقد الفنى» توجيه النقد واقعاً إلى السلطةء ليس إلى سلطة 
A E‏ للتصوير والنحت). ولا إلى «أكاديمية روما»ء 
وإنما إلى السلطة المؤسساتية والسياسية التي تديم وجود هذا التعليم 
التقليدي. والوقوف إلى جانب العبقرية - إلى جانب هذه الموهبة 
الطبيعية غير القابلة للتفسير» ولكن المثبتة في الأعمال الفنيةء والتي 
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e 0 TT 2‏ ومکانتها 
فى استقلالية الجمالية الناشئة. 


من الفنون الحميلة إلى «الفن» 


إن تشكل الجمالية في نهج مستقل يفترض أن مجموعةٌ من 
النظريات والمفاهيم قابلة لآن تطبّق على جميع الفنون» سواء أكانت 
التصويرء أم النحت» أم الموسيقى» أم الشعر. وهذا لا يعني أنه 
يجب خلط هذه الفنون بعضها ببعض. فإن ذلك سيكون خطلاء» 
طالما أننا نعلم أن كل واحد منها يطلب المعنى بطريقة مخصوصة. 
بالمقابلء من المفهوم أن كل نظرية متماسكة تتطلب غرضا 
متماسكأء منسوباً إلى مفهوم موحد ومتنبه إلى الفروق في الوقت 
عيته: إلا أن غناك طريفتين على الأئل فن تصور هذا التماسشك 
ووحدة الفنون هذه: إما أن نقارنها في ما بينهاء التصوير والموسيقى 
على سبيل المثالء أو التصوير ا أو النبحت والعمارة . 
إلخ» ويمكنناء عندهاء الكلام على «فنون جميلة» بالانفصال التام 
عن الفنون الأداتية» وإما أن نعتبر أن هذه المقارنات لا معنى لهاء 
a E a‏ 
ولكن إذا كانت الفنون منفصلة عن بعضها البعض» بتوجب عليناء 
لتفسير تنوعهاء إيجاد مقولة عامة» أي وضعها تحت مفهوم جامع. ما 
سبق لنا أن سميناه تفرد الفن يناسب تلك الفكرة» وهى أن اللشاط 
ا کو ا اوی ات 
الفنية - تعددية الفنون الجميلة - تحت اسم واحد وفريد» هو الفن. 


المسألة ليست لفظية أبدأ. هذا المصطلح الجديدء الذي يسود 
ابتداءٌ من العهد الممهد للرومنسية وعند هيغل› > يترجم تحولاً عميقاً 
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للتوجهات الفلسفية التى هدفها أن يكون الجميل إما طبيعياً أو فنياً. 
إن الطريق التى شقها باتو اختصار الفن بمبدأً واحد هو المحاكاةء 
والتي شقها ا )L05si8(‏ أيضا: الدعوة إلى انفصال جذري بين 
القنون» هذه الطريق لا تؤدي مباشرة إلى علم الحساسية عند 
E I ET‏ 
هيغل. يتعبّن عليناء منذ هذه اللحظةء أن نكون متنبهين إلى هذه 
الفروقات. إذا طلبنا فهم الرهان الضمني للمناقشات التي شغلت 
منظري الفن منذ النهضة حتى أيامنا هذه. 


وقد أظهر هيغل بوضوح»ء منذ مقدمة كتابه جمالية 
(/0 ا المشكلة التي بطرحها تبلور مفهوم الفن. في فصل 
سمى بنباهة منطلق الحمالية «(Le Point de départ de [esh étiqı¢)‏ 
کتب ما ا قبل وقت. كانت نقاشات الفن تتعيّن في هذه 
المشاعر اللذيذةء وفي نشاتها وتطورهاء وهو الوقت الذي شهد نشاة 
العديد من نظريات الفن (...). بومغارتن هو الذي اقترح افطل 
جمالية لعلوم هذه المشاعرء ولنظرية الجميل هذه. وهو لفظ أليف 
لناء نحن الألمانء فيما يجهله الاخرون. والفرنسيون يتحدتون عن 
نظرية الفنون. أو عن الآداب الجميلةء فيما يضعها الإنجليز تحت 
باب النقد (. ..). ولو طلبنا الدقةء فإن لفظ جمالية غير مناسب. كما 
جرى اقتراح تسميات أخرى: انظرية العلوم الجميلة»» و«الفنون 
الجميلة»» إلا آنه لم يتم الاحتفاظ بهاء وعن حق. كما جرى أيضا 
استعمال لفظ «علم الجميل“* لذلك إلا أنهم طلبوا منه الحديث 
لا عن الجميل عموماء وإنما عن الجميل المتولد من الفن. لهذا 


(#) يشير اللغظ المستعمل (0ناءاا»)) فى أصله الأغريقى إلى اميل (sاااتت)‏ 
وطاب منه تعيين «علم المبل؟. 
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سنحتهظ ر رافظ جمالبة ١‏ لأن فائدة اللفظ محدودة» وانما لأنه 
توطن في اللغة الساريةء ما يمكن اعتباره حجْة جدية لصالح 
Eon‏ 
بشائه) . 

إن هذه التحوطات الخاصة باستعمال لفظ جمالية يمكن أن تبدو 


أنها تظهر أيضا أن المشكلة الأساسية لا تتصل باللفظ» بل بما يعيّنهء 
وبمضمونه. والمهم عند هيغلء وحيث يقف في «المنطلق». هو 
مفهوم الفن نفسه. وهو يتابع : «إن هذا النمط في التعليل لا يذهب 
أبعد من النتائج السطحية تماما في المسألة التي تعنينا: وهي مفهوم 
الف »“. 

كيف تم التوصل إلى هلا المفهوم الموحد» إلى لفظ «الفن» 


هذاء البديهي فى معناه الساري لدرجة أننا ننسى أصوله؟ 


علينا أن نبدأً من جديد من النهضة. 


من «الشعر نظير التصوير» إلى «لاووكون» ليسينغ 

أللتصوير آن يكون مثل شعر صامت. والقصيدة مثل لوحة 
ناطقة؟ 

إن هاتين المسألتينء الموصولتين. تختصران الجدل الطويل 
حول العبارة اللاتينية الشهيرة (sأوعممم‏ ١إااام‏ )ل1)» «الشعر نظير 
التصوير»ء وهى العقيدة الفعلية الناشطة منذ النهضة حتى ليسينغ › فی 
هذا الشكل على الأقل. والبداية كانت مع الشاعر اللاتيني» في القرن 


Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Esrhérique. rad. S. Jankélévitch (Paris: (3) 
Aubier; ¢Cdition Montaigne. 1994), pp. 17-18. 
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الأول قبل المسيح» هوراس» صديقق فرجيل (ءانعءز۷) والذي رعاه 
ميسان .)M 6٥01 ٥(‏ وكانت البداية مع جملته : «الشعر نظير التصوير». 
بكلام أوضح. إن الإبداع الشعري يمتلك سلطة وصف. وإيحاءء 
وتمثيل صوري» لا تقل قوة عن سلطة التصوير. ويسعنا بالتالي فهم 
كيف آن هوراس» مؤلف الرسائل (١ء٠٠:م£)‏ والهحائيات (5ء5411۲)» 
يستطيع الادعاء عن حق» مثل صديقه فرجيل» مؤلف القصيدة 
الملحمية الكبرى «الإنيادة» »)104٥(‏ بأنه مساو لمصوري زمانه. 

إن مسألة التساوق: شعر/ تصوير» وتصوير/ شعرء ليست إذا 
تامةء لأنه يعود إلى الشعر أن يحاكي التصويرء لا العكس. غير أن 
مصوري النهضة قلبوا معنى المقارنة: التصوير نظير الشعر. لنذكر 
بالهدف: في زمن يتخلى فيه «الفنانون» المصورون عن رتبة 
الحرفبين» وينتقل فيه التصوير إلى مصاف نشاط حرء ثقافيء بل 
حتى علمي» كان من المهم أن نسبغ على التصوير عبارات الشرف. 
ولنا ألا ننسى أن الإجادة البلاغية والشعر يحتلانء فى هذا العهده 
رأس قائمة الفنون الحرةء مثلهماء فى القرون ا مثل 
القواعد والبلاغة» والجدلء أي NT‏ أما ليوناردو دافينشى 
RE E a E a‏ 
cpeinture)‏ | أقام EE‏ لصالح التمثيل التصويري› مشددا على 
ارتفاع مكانة التصوير المطلقة بالنسبة إلى الموسيقى والنحت: «مثلما 
آننا خلصنا إلى القول إن الشعر يتوجه مبدئيا إلى ذكاء العميان» 
والتصوير إلى ذكاء الصمء فإننا نولي أهمية أكبر إلى التصوبر 
بالمقارنة مع الشعرء إذ إنه يعمل في خدمة معنى أفضل وأكثر شرفا. 
وهذا الشرف قيمته ثلائة أضعاف من ذلك الذي للحواس الأخرىء 


Léonard de Vinci, Traité de la peinture. lextes traduits el prêsenlés par (5) 


A. Chastel (Paris: Berger-Levrault. 1987). 
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طالما أن فقدان حاسة السمع والشم واللمس كان مطلوباً أكثر من 
حاسة النظر (. ..). لا يمكن تسمية الموسيقى إلا بوصفها أخت 
التصويرء طالما أنها خاضعة للسمع» وهي حاسة أدنى من النظر 
(. ..). وآنا لا أجد بين التصوير والنحت سوى هذا الفارق: يعمل 
النحات على أعماله الفنية بمجهود جسدي أكبر من الذي يحتاجه 
التصوير» ويعمل المصور على أعماله الفنية بمجهود ثقافي أكبر). 
ولم يتأخر دافينشي عن تقديم مقدراته المتعددة في جميع الفنون مثل 
ضمانة لعدم تحيزه بين الفنون. 

لم يحتفظ العهد الكلاسيكي بفكرة تراتبية للفنون» حتى لو كان 
صحيحا أن كولبير أظهر في أكثر من مناسبة ميله إلى التصوير التاريخي»› 
أشرف الفنون وإذا كان بيد ييا » على اسل المتال» أن لم الف : 
في العبارة التي استعملها دو بوس» الفن والشعر» يشير بشكل بديهي 
إلى التصوير تحديدأء وليس إلى غيره آبدا. بالمقابل» فإن لفظ الفنء 
الوارذ في بيت شهير لبوالوء والقادر على محاكاة الأفاعي والوحوش 
الكريهة يشير ححا الى الشح هذا الا ستعاال لفط فن بخص هدا 
العهد. وهناك» في الواقع» أفضلية محدودة لصالح التصوير. وبما أن 
للتصوير هيمنة على غيره من القنون» عائدة إلى نصابه السياسي 
الو سات ع فف ا وی اسا و ا کان ا وا تر 
كيف أن الت السابع عشر اختار الإبقاء على تقابل حذر بين فنون اللغة 
وفنون الصورة. وفي نهاية المطاف» فإن إنشاد مدائح للملك العظيم» آو 
تصوير فضائله» يمكن له أن يتحقق أيضا بسعادة مساوية» حين يكون 
الشاعر مثل بوالوء والمصور مثل لو بران» والنخات مثل كواسيفوكس 
«(Coysevo0x)‏ والموسيقي متل لولي «(Lully)‏ وهم كلهم خاضعون 
صراحة للمبدأ عينه: محاكاة الطبيعة. ووجدت الفنون معادلا لذلك : 
«الفنون الجميلة!» ومؤسسة للاستقبال: «أكاديمية الفنون الجميلة»» 
حتی لو كانت هذه لا تحمل بعد هذا الاسم. 
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إن كتاب شارل باتوء الفنون الجميلة حسب مبدإ واحدى لا 
يعالج أبداً «التصوير نظير الشعر». وباتو يلجأ غالا إلى استعمال لفظ 
الفنونء أو الفنون الجميلة في صورة غير نسقية» وهي : الموسيقى 
والشعر والتصوير والنحت والرقص. ما هو مهم أنه يخص هذه 
التسميات كلها بغاية واحدة: محاكاة الطبيعة» ولاأسيما الطيبعة 
الجميلة. لا يجلب تذكر القواعد الكلاسيكية أي جديد. فى الظاهر 
عل اا ا ااا ا ی ا ل ا 
تثير الإعجاب» وأن تحرك العواطف. وأن تؤثر في النفوس. أما 
وسيلة إحداث هذه المتعة فهى الذوق: حب النقس. إن الذوق 
ایل ا رک او اا و و کل اي 0 
أي شعور لطيف». لنتذكر أن العبقربةء بالنسبة إلى باتوء هي التي 
E E E‏ 
هي إذاء الطبيعة التي جرى تحويلها بواسطة العبقرية» وهي التي 
ترضي ذوقناء ولها بالتالي أن تكون ماثلة في جميع الفنونء ف 
يشدد باتوء من دون أن تكون هناك حاجة إلى مقارنة أو تدبير تراتبية 
ا واحد من الفنون. لا يوجده من جهة» الجسم والمشاعر 
والصورةء ومن الجهة الأخرى. الفكر والأفكار واللغة. لكل من هذه 
الأجزاء» الفن ملزم بإعطاء مقادير رفيعة من القوة والأناقة» ما 
يجعلها فريدةء وما يظهرها جديدة. بات لفظ فن يكتب في صيغة 
NO EVA AME SA EINE GEE‏ 
ملازم لكل زمان» ولجميع الأمكنة» إلا آنه لا بوجد إلا بما يميّزه 
عن الطبيعة. 


والأخوين شليغلء وكْت وهيغل. وما احتفظوا به من هذا المؤلف 
هو مفهومه تحديدا للعبقرية» ونقده غير المباشر للعقلانية الكلاسيكية. 
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غير أن ھؤلاء المعلقين کلهم› المعاصرين لبومغارتن ۰ تأثرواء من 
دون شك» بهذه الطريقة التي ختم بها - وإن مؤقتا - هذه الجدالات 
حول أن «التصوير نظير الشعر». 


غير أن التاريخ نسب هذا الفصل إلى كتاب غ | لبسينغ 
Ephraîm Lessing)‏ dاGottho)‏ (1729 ۔ 1781). لاوکوون»› عن 
حدود التصوير والشعر ¢1 (Laocoon, sur les fronticres «le la pci(ıır¢‏ 
(اsنهم‏ ا م (1766)» إذ وضع حدأً نهائياً للمقارنة بين الفنون. إن 
المجموعة النحتية العريقةء الموسومة لاووكون (في القرن الأول قبل 
المسيح)ء المعروضة في الفاتيكان» تروي فصلا من تاريخ لاووكونء 
وهو ابن بریام )Pri4m(‏ وهیکون (ء۸اء36٨)»‏ الذي قضی مختنقا مع 
أولاده بواسطة أفعيين رهيبتين. يعود هذا العمل الفنى إلى النحاتين 
Îجiiwuqر (Agésandre)‏ وأتتتودور (Athol‏ وبوليدور 
(yd0eاP)»‏ حسب المؤرخ بلين (ا۲)» وتم اکتشافه في العام 
6 وإهداؤه إلى البابا جول الثاني (2 sعا»ل).‏ أما استعمالنا للفظ 
ایی ا بات ا ا چا ی هالک اھر وجل 
يصرخ من الآلمء إذ هو ضحية حيوانات متوحشة؟ غير أن فم 
لاووكون يكاد أن يكون فاغرا. وليسينغ لم بستغرب مثل هذا الأمرء 
بدلیل آنه قال : «تصوروا لاووكون فاغر الفم» واحكموا عليه. دعوه 
يصرخ وسترون حاصل عملكم». أما تفسير ليسينغ فهو التالي: إن 
فما فاغراًء في النحت» فجوة ليس إلاء وتحدث أثرا منفرأء ومقرزا 
للنفس. وفي التصوير تتحول الفجوة إلى لطخة منضرة: «التصوير» 
وا ا ی ا 


Gotthold Ephraim Lessing. Laocoon. Wud. J.-F. Groulicr (Paris: (6) 
Hermann. 1990). 
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على ذلك أبداً». تروي لاووكون. إذأء الألم» ليس وفق طريقة 
شاعر راو لفصل الحيوانات الكريهة» ولكنها ترويها متقيّدة بالقوانين 
الخصوصية لفن النحت» على أن الجمال هو أول هذه القوانين. 

يشدد ليسينغ» بهذه الطريقة» على الطابع الخصوصي لكل نمط 
تعبير. إنه يفرط في تمييز التصوير» بالطبع» وفي جعله يرتقي وحده إلى 
مصاف الجمال المطلق»ء بخلاف ماقال به معاصره ونكلمان 
»)Winckelmann(‏ الذې کان مقتنعاً - على العكس من ذلك - بأن الننحت 
وحده» النحت الإغريقي تحديدأء ببلغ الجمال الجامع. غير أن الأساس 
لا تحن فى هذه الترائبية» والفصل الجذرى بين الفدروكن فن عهذ 
الجمالية الناشئةء يفتح ميدانا للبحث كان مغلقا حتى تاريخه: إن 
القطبعة مع آن «التصوير نظير الشعر “ (5أ١٠0"‏ ١٠1م‏ 11 »)L‏ والحدود 
المرسومة في صورة دقيقة بين الفنون التشكيلية والآدب» تعني استقلال 
كل فن» وهو إلى ذلك حر في أن يكون عرضة لابتكارات شكليةء 
ولخلق قواعده الخاصة»› لهال مبدإ المحاكاة» من دون أن يطلق آي 
فن مجاور له صفارة الإنذار. ليس التصوير محاكاة وحسب» إنه «فن»» 
على ما يقول ليسينغ» وما يناسبه يناسب أيضا الفنون الأخرى. وإذا كان 
التصوير يتفلّت من إلزامية الوصف والقص. فهذا يعني أيضا أن اللغة لم 
تعد موظفة لخدمة النماذج الصورية. 

هناك انفكاك. إذأً. ولعله الأكثر حسما من دون شك حيث أن 
الفن بدأ يتصور إمكان تباعده» بل انقطاع الصلة التي كانت تلزمه 
بخدمة نموذجه» ائ الطبيعة. 

إن فكرة علاقة بين الفنون ستبصر النور من جديدء في القرن 
القاس فر وئ االقر ن الم ينال ان ها ل ی بای جال 


إعادة العمل بان «التصوير نظير الشعراء بل سيتم البحث. بالمقابلء 
غر ا ا و ا 
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تشابهات بنيوية بين أعمال من فنون مختلفة. يأخذنا التفكير طبعاً إلى 
قصيدة رامبو” (4u4ط٣۸1).‏ وإلى ظواهر الاستماع الملؤنء بل 
اشا إلى التقابلات بين الفنون التي وجد بودلير (١اةاءلuة8)‏ أنها 
ا ی ا ا و ا 
jzJlg .«(Gesamtkunstwerk)‏ یز على فاغنر »)۷۵8٥8۲(‏ سیشد انتباه 
الموؤّلف الموسيقي الکسندر سکریابین »)Alexander Scriabine)‏ في 
مطلع القرن العشرين. 

سیجهد إیتیان سوریو (ا 80۷۲1۵ ٩٣٣٥ا۴)»‏ فى إبراز اعناصر من 
ا ر ی و و ا ی کک و 
العام 7ء التبادل بين الفنون7 ck E des ars)‏ 
حيث المقارنة لا تصيب الأعمال الفنية نفسهاء بل التشابهات بين 
الطرق الإبداعية المختلفةء أو البنيانية لكل فن» حسب تعبير سوريو. 

أما الجدل الذي افتتحته أطروحات ليسينغ» فقد وجد تتمته 
مؤخرا في فكرة بعض أنصار الحداثة الفنية : التأكيد على أن جميع 
الفنون.ء وتحديدا التصوير والنحت والعمارةء لن تقوى على التطور› 
إلا إذا ظطلت داخل حدود وسيطها الخصوصى» على ما قال كليمان 
غرينبرع (Clement Greenberg)‏ )1909 _ 94( دا الشرط 
اللازم لاستقلاليتها. 

إن الفيلسوف والجمالي الألماني ت. أدورنو يعتقد أن تلاقي 
الوا ی وا ی و ا 
الأساسية للفن الحديث» منذ مطالع القرن العشرين حتى الخمسينيات 
منه. وهذه السمة تسمح بتحديد معنى الحداثة الفنية. إلا أن هذه 
BS EEE OE‏ 


() يشير إلى قصيدة (5ءااءره۷) التى تلاعب ا الشاعر بين اللون وحروف العلة. 


Etienne Souriau, La Correspondance des arts (Paris: Flammarion, 1947). (7) 
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ومنطقه الخصوصيين. والحديث عن موسيقى تصويرية» أو عن تصوير 
موسیقی. لا معنى له: «ما أن يقلد فن فنا اخرء يبتعد عنهء نظرا إلى 
أنه ا بذلك مواده الخاصة». ليس هناك من تناقض فى هذا. 
A E Es‏ 
خصوصية» تجمع بين التعبير والبناءء إلا أنها غير اللغة السارية. هذه 
اللغة تستعير عناصر من الواقع» وتعيد تأليفها من جديد لإظهار كيف 
أن الفن الحديث يعتمد على مسافة نقدية من هذا الواقع. يذكر 
آدورنو» على سبیل المثال. لوحة غرنيكا ))[٥۲١1۸(‏ ل بيكاسوء 
التى أعادت تأليف حقيقة واقعة تاريخيةء من أجل التنديد بهاء إذ 
SEE NG E‏ 
الإنسانية والحيوانات. هذا ما قام به بدوره المؤلف الموسيقي أرنولد 
شونبرغء الذي أعاد تفكيك التناغم التقليدي بين الأصوات» لكي 
يزيد من تعبيريتهاء بضضل ترتيب غير معهود لمقام له 12 درجة 
موسيقية. يتحقق الجمهور»ء عند الاستماع إلى عمله الموسيقي الناجي 
من فرصوفيا (Un Survivant de Varsovie)‏ )1947( <« من آنه يستمع 
إلى أصوات نشاز: إنهاتعبر واقعا عن عدم توافقات في عالم 
محطوب بعل البربرية النازية. 

إن مبدأ التآليف - الانفكاك. والبناء - التقويض. للشكل الفنى 
التقليدي» لتعزيز تعبيريتهء يمكن الوقوع عليه في الفنون الآخرىء 
سواء أكانت النحت. أم الآأدب. آم السينماء أم التصوير 
الفوتوغرافي. إنه المبدآ في أساس جمالية جديدة» كما يشدد على 
الاستقلالية الجذرية لقن حديث معارض في صورة قوية للواقع. 

هناك تياران يتواجهان اليوم: تخصصت الفنون إلى درجة 
قصوی. کما آن ممارسة الفنون تضع قيد العمل تقنيات وسبلا عماية 
شديدة التخصص ٠‏ ونتحقق من أن الفنانين» ذوي الطرق الفنية 
المختلفة» لا يتلاقون في ها بت إ3 انا نشهد» في صورة مفارقة» 


120 


تقاربات» وتعالقات» وتبادلات عاملة على إزالة الحدود. ويجري هذا 
كما لو أن الرغبة في إيجاد صلات بين مختلف الممارسات الفنية» 
وفي تجميع مواد متنافرة» وفي ربط ممارسات فنية بعضها ببعض»› 
هي آقوى من الاهتمام بميدان التخبّل والمحسوس لجهة تصنيفه» 
وتنظيمه و«إدارته». ألا نكون نحلم ب «تعددية حسية» تعيد» في نوع 
من التذكر الإحيائيء الارتباط بفكرة ”العمل (الفني) الكلي»ء وتعمل 
ERN E E A‏ ا 

غير أن ظهور الوسائل E‏ البصرية المتعددة 
والتناغمات غير المعهودة بين الصوت والصورة والنص› في عالم 
افتراضى ذي أبعاد ثلاثةء نقلت المشكلة الكلاسيكية عن التبادلات 
i‏ ا إلى أبعد مما كان عليه الخلاف حول التقابل بين الفنون 
أو حول خصوصياتها. غير أن هذا الانتقال حمل معه مخاطر أكيدة. 
وعقيدة «التصوير نظير الشعراء هي مثل أطروحات لاووكون 
لليسينغ» ظهرت» في الواقع» وبعد إعادة التفكير فيها بعد وقت» 
مثل لحظات أسهمت. بشكل أو باخرء في صورة متناقضة» في 
انبثاق استقلالية الجمالية» سواء عبر تعزيز الاعتراف بالفنون الجميلةء 
أو عبر المساعدة في بروز مفهوم جديد للفن. أيمكننا القول نفسه في 
ما وفره ظهور الوسائل السمعية - البصرية المتعددةء التي تدرج 
الفن والجمالية في عالم التواصل وفي النظام الثقافي» وهما ميدانان 
مقيّدان بصور قوية بإملاءات الاقتصاد والسباسة؟ 

هذه الشواغل لم تعد في نهاية القرن الثامن عشر» قيد 
التطارح. إلا آنه كان من الضروري ذكرها من أجل استبیان رسم اولي 
عن الرهان الذي يصاحب ولادة الجمالية» وتحديد موضوعهاء أي 
الفن في علاقته النزاعية مع الطبيعة. 

ففى اللحظة نفسهاء التى تتأكد فيها فردانية التجربة الجماليةء 
E E a‏ 0 
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هو الفن نفسه. لا المبادئ» ولا القواعد المتحجرة» ولا التوافقات 
العائدة إلى أسباب ماورائية» دينية أم أخلاقية. بالمقابلء بقيت 
الجمالية متصلة بالفلسفة» وتصبح حتى أحد الميادين المختارة 


ديدرو ونقد الفن 

إن الانقكاكات المختلفة عن الوصايات القديمة» وعن العقائد 
التقليدية» تندرج في نطاق تحرّري واسع من مبدإ السلطة السائد 
حينها في جميع الميادين. يشارك هذا التحرر في إفامة الاستقلالية 
الجماليةء وفى استقلالية الفن. يمكننا كذلك قلب هذه النسبة» 
ا و ا و ا ی ا ر 
حقولا فسيحة للعمل التحقيقي. المفتوحة على ممارسة النقد. 

لنتذكر أن الإنجليز كانوا يبصتفون الجمالية ونظرية الفنون» 
حسب هيغل» ضمن «النقد» (عiااا).‏ وهو ما کان له أن يذكر بالحظ 
السعيد للفظ «نقدا (عںواااا٣)‏ فی فرنساء عند بوالو» فی کتابه أفکار 
نقدية حول بعض المقاطع عند الخطيب لونحان (Réflexions (ANÊ‏ 
du rhéleur Longin)‏ ussagesمP‏ uesپاueې‏ urګه‏ او عند دو بوس فی 
أفكار نقدية عن التصوير والشعر sieغoم CREE critiques sur la‏ 
(٥urا pein‏ 4ا e1‏ او عند غبرهم ممن ذکرناهم نانا : ولکن كيف 
يمكن تحديد النقدء هذا اللفظ - العماد فى النشاطية الثقافية التى 
ت ا ای ع ۰ 

أن تكون نظرية الفنون والجمالية - التى باتت فلسقية - مرادفةً 
للنقد» فی که ا رھ کر افد چ اف اا ولا 
تلبث قواعده أن تتحدد» وهو أيضاً حالة فكرية» أو - إذا فضلنا ذلك - 
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وضعية لا تلبث أن تتعمم» وتفيض حتى عن ميدان الفنون. أخيرأًء إن 
النقد هو أكثر من سلوك بعينه» إذ هو طريقة في التفكير الفلسفي الذي 
و ر ا یا ا ها 
المعنى الأخير يمكن الوقوع عليه عند كلت تحديدا. هل هناك صلة بين 
هذه التعيينات المختلفة لهذا اللفظ؟ وهل تعنى شيا آخر غير الهويْة 
البسيطة للفظ «نقد؛؟ بالطبعء إلا أن هذا يتطلب إظهار ذلك. 


«إن لوحةٌ معروضة تولّد في نفس متلقيها ما يحدثه كتاب في 
نفس قارئه من انفعال. إنها عمل يتم تقديمه فوق المسرح: لكل 
الحق فى إبداء حكمه فيها» . هذه الملاحظة» التى تعود إلى لأ فون 
KUN E CAT OnE OE SiH YERE) lL‏ 
الجديدة التي تسيطر على الحياة الفنية في النصف الثاني من القرن 
الثامن عشر. ومع بروز الطابع التجاري للفن» ومع اتساع السوق» 
وجب الحديث أيضا عن ظهور جمهور يتعدى نطاق هواة الفن 
المتنورين. والمتحف والحفل الموسيقي» والمسرح» تفتح أبوابهاء 
بينما كانت الصالونات تجذب إليها نقاد فن محترفين» يؤدون دور 
الوسيط اللازم بين هواة الفن الموسميين والعارفين في الفن وغيره» 
فضلا عن الجمهور العريض. يسجل إدموند بورك (Edmund Burke)‏ 
في العام 1757: «لن يكون في إمكان الفن أبداً أن يقدم القواعد التي 
تجعل منه فناً) . أي بكلام اخر» وجب البحث عن القواعد خارج 
المدار الفني» قرب المغمورين غير الضالعين في الفن» الذين يشهد 
ذوقهم ا قيمة الشيء الفني» لو ها ادوا ا خرن ع اده 


(8) نجهل تقرياً كل شيء عن حياته» ما عدا مؤلفه المنشور في العام 1746 في 
لاهاي» وما نعرفه عنه أيضاً العدائية التى لحقت به من الأكاديمية» بعد نشره لكتابه : 
Réflexions sur quelques causes de [état présent de la peinture en France, avec un‏ 


examen (les prinCIpAuUX ouvrages exposés atu louvre le mois d'aotît 1746. 
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حكمهم الجمالي» وباسمهم الشخصي. لا فون دو سانت يان هو 
أحد هؤلاء: إنه من المتنورين»ء غير الضالعين فى الفنء الذين يصدر 
کر عو اکا هى فر اى لل رانا كا رول عة الال 
يواجه» منذ هذا الوقت. دعاة العقل مع أنصار الشعور»ء فمتثل هذا 
الخلاف بات خارج التداول. أصبح الرهان الفعلي ينعقد بين الفنانين 
ومن يحكمون عليهم» آي النقاد المحترفين» من جهة» وهذا 
الجمهور» من جهة أخرى» الذي تصدر عنه أحكام ذوقية» وهو 
الذوق الذي يدعي هوؤلاء النقاد أنهم يتولون تربيته. لقد مضى بعيدا 
الزمن الذي كان فيه كولبير يفتتح صالون الأكاديمية من أجل تمجيد 
الملك ‏ الشمس تحديدا وحصرا. 


أن يتم الاعتراف لكل واحد بأهايّته في الحكم» وبحقه في التعبير 
عن حكمهء فهذا ما لا يمكن اعتباره فقط ردة فعل معادية للأكاديميةء 
ذلك أن هناك عدداً من المفكرين» مثل ديدروء بعد لا فون دو سانت 
يان» فهموا معنى لفظ «نقد»ء بالعودة إلى معناه المعروف فى أثينا 
العريقة : ممارسة النقد مثل حق للشعب - وهو ضامن #اللايما ر اة 
في التعبير الحر. وقد جرى الاعتراف» في عهد أفلاطون وأرسطوء بأن 
ر إنسان.ء مالك لحد أدنى من E‏ «الثقافة العامة»» كما 
نقول اليوم» مؤهل لإصدار حكم نقدي على الأشياء كلهاء وللتمييز 
بين الجيد والسيئ» بين الخير والشرء بين الجميل والبشع. ونحن 
نعرف المكانة التى خص بها أفلاطون التربية: فى استطاعة الفرد 
المربّي الحكم کا شرعية. هذا الممكسب ا عند آفلاطون»ء 
كمعيار في التمييز. وفي اليونانية» تشتق الألفاظ الأتية : «حكمَا. «مَيَرَا 
وامعيار» من الجذر اللغوي نفسه («أعم»)). ولا يمكن اعتبار النقد 
خصيصة بالخبراء والعارفين وحدهم»ء بل هو شأن الجميع الذين 
يتوقون إلى المعرفة والحكمة. إلا أن هذه السلطة في إصدار الحكم 
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تنطبق على جميع الميادين: على الخيرء والعادل» والحقيقي» 
والحب. والفنء وعلى شوؤّون المدينة أيضاً. كما أن سقراط. الذي 
كلّفه أفلاطون بإدارة الحوارات مع محاوريه» و لازم 
لمعرفة الرجل الصالح في يونان القرن الخامس ق قبل المسيح. . في 
البداية» ينتبه هؤلاء المحاورون - وكان أفلاطون قد رسمهم في الغالب 
في هيئة سفسطائيين عنيدين - إلى واقع جهلهم » ويشرعون» عندهاء 
في التعلمء سواء أكان ذلك في الفن»ء أم في الأخلاقء أم في 
السياسة» أم في الفلسفة. ولن ينتهي الواحد منهم إلى أن يكون 
فيلسوفا» صديقا للحكمة. إلا الذي يتوصل إلى إقامة مسار لإبداء 
الخكم النفدي» يا كان السبيل الاختصاصل المقصود بدلك: النقد 
موحد إذاء وهو مرادف للفلسفة. کان لا فون دو سانت يان على حق 
إذأء إذ أحال على الدور الذي أذاه النقد فى العصور الغابرة. والجمهور 
افر ا ا رای و کا ا ا به 
ERT‏ والفنانون والكتاب. 


بعد أربعين سنة على صدور كتاب أفكار نقدية عن التصوير 
والشعر (Reins critiques sur la pocsie et la peinlure)‏ واتننى 
عشر عاماً علی آفکار )۸٥/٥×1٥۸(‏ لا فون دو سانت یان» ا 
ديدرو الصالون (١ما»؟)‏ الأول (1759)ء تم يتبعه بثمانية أخرى› حتی 
العام 1ء ما ناستٌ المعارض التي كانت تنعقد کل سنتین› 
وتخصصها الأكاديمية للمصورين والنحاتين المعاصرين. ولقد وجد 
التاريخ بعد وقت» وعن حق» في ديدرو مؤسس جنس ادن جدید» 
وهو النقد الفني بشكله الحديث. وسيكون من السهل»ء بطبيعة 
الحالء إظهار أن عمل ديدرو يتعدى الممارسة الأدبية. سبق أن قلنا 
اال فلن القن اهاري الترر الى بجر لله الخ على 


أعمال الآخرين» تسشن 0 ویجد رہته معززةً : الناقد الفني محترف. 
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إلا أنه إذا كان يحكم على أعمال معاصريهء فإنه ليس بالقاضي» بل إن 
وظيفته تربوية» وتتعيّن في تربية الجاهل» في منح کل واحد منهم 
قسماً من الامتياز المخصص سابقا للمتأدبين» والأرستقراطيين» 
والآغنياء البورجوازيين» والفنانين أنفسهم. وما تم إبداعه هو أكثر من 
الفنى يتعدى النطاق الفنى حصريأًء وما عاد يتذبذب بين التعبير عن 
الذوق الفردي وبين البحث عن معايير ملزمة بالدفاع عن مبدآ الأمانة 
تننحصر في الوصف وحده. إن عمليتي الحكم والتقويم تحددان شروط 
التجربة الجمالية : لهما أن يصدماء أن يستثيرا ردات فعل لدى القارئ» 
كما للتصوير أن يستثير الحالات الآتية : التأثيرء الإعجاب الاختلاج» 
التشكى› البكاء» الارتجاف. على ما يدقق ديدرو. ال هذا» ما كان 
هذا النقد يكتب في آبيات» بل بالنثر» وفي لغة متاحة للجميع. ومن 
البديهي القول» على أي حال إنه يجب النظر إلى هذا النقد بعين 
الجده وأن على النقد أن يقم نفسه إلى الجمهور مثل عمل أدبي. ولا 
يتم انتقاد إلا ما هو جدير بالنقدء بالطبع» وإذا كان بعض الأعمال 


استوجب نقدا فإن ذلك يتوجَب أن يكون بنوعية جيدة. 


ما هو مهم في دور الناقد الفني هذاء وفي وظيفة النقد هذه 
هو في نهاية المطاف فضاء الحرية الذي ولده هذا النقد إذ أقام مكانا 
تلاش فن دا قفرا كر عن الع المارئ لتقد نما فة 
الطابع الي الذي له أحياناً. حين أجيز لنفسي الحق في النقدء 
فقد يأتي ذلك سلبياًء سواء للتعريض أو للحكم المبرم» وقد يحصل 
آي اخ الع لکن لاسا هو ای اكل سي 
للآخر بحق مماثل له» سواء إذا وافق أو اعترض على ما ذهبت إليه. 
يكتب ديدرو مثلما يشعر» وفق أقواله» غير أنه في الوقت نفسه يترك 
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لكل واحد أن يصوغ حكماً مختلفاً عن حكمه الناقدء بل قد ينتقده 


هو نفسه بصفته ناقداً. 


إلى ذلك کان دیدرو يعرف» بصفته فيلسوفاً متنوراًء أن رهان 
النقد الفنى كان يتعدى المدار الفنى. ويشمل هذا الرهان تربية الإنسان 
اة )Edca ion ehê de l'homme)‏ - وهو عنو ان أحد 
المرلفات اده افر رك تون فل مدق فر و كنت لوان 


أن يندرج عقلباً وثقافياً في المجتمع. ليست صالونات ديدروء إذأء لعب 
أدبية» ولا مجرّد نزوة عند فيلسوف» ولا بدلا عن موهبة فنية 
مجهضةء وإنما تشكل مكاناً يتم فيه» بواسطة الفن» تجريب استقلالية 
تفكير نقدي آيا كان موضوعه : الفنء المجتمع» السياسة. 

ولقد توقف مؤخراً الكاتب والفيلسوف جان ستاروبينسكى ددء[) 
(4r0binskiاS‏ عند قيمة ما کتبه دیدرو فی صالوناته : (إذا کان ا 
أن النقد الفنى اگل للمرة الأولى فی ضالوناتٹ (۸8٥ا»S)‏ دیدرو»ء فإنه 
E‏ بن مجيء هذا النقد لم يتأت في المقام الأول» من 
إخضاعه الأعمال الفنية المعروضة للامتحان والحكم» وإنما من 
قابليته على بسط عالم من الآقوال والتفكير» مايقع بعد من 
مجموعات الإنتاجات الفنية المصورة والمنحوتة» التي كان للنقد أن 
يقدم عرضاً عنها». 

طبعاً جرى انتقاد طريقة ديدرو في النقده إد تتقَيّد بتصور 
ROS Be AS SE‏ 
وا او ا 0 و و کا 
التعرّض لديدرو لأنه كان شاهداً على تناقضات عصره. ذلك أننا نجد 


Jcan Starobinski, Diderot dans espace des peintres; suivi de le sacrifice (9) 


en rêve (Paris: Rêunion des musées nationaux, 1991), p. 62. 
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أيضا هذه التناقضات المتشابهة عند عدد من معاصريه» سواء عند 
ونکلمان آو ليسينخ. وونكلمان» مؤسس تاريخ الفن في شكله 
المعاصرء ألم يشرّع على المستوى النظري العودة إلى العراقة؟ 
وليسينغ» ألم يكن مشبعا بفكر الكلاسيكبة الصورية؟ 


إل شيءَ «هائل ٠‏ بري ومتوحش»»› على ما قال عن الشعرء ولننتبه 
غيره» وفق طريقة بورك وكلْت أكثر منها للتعريف بمثال الجمال. 
هل يكون استشعر فى ذلك - بعيدا عن سيطرة نظرية الحمال المثالى 
والموضوعي ٠‏ والمعيّن في إنتاجات بعبنهاء والتي باتت مهددة - 


أما عن النموذج المثالي فإنه يبقى نسبياء بدل أن يحيل على 
مثال: «نموذح مثالي» خط حقيقي غير تقليدي يکاد أن بتداعی مع 
ظهور العبقري الذي يشكلء خلال وقت ماء الفكزء والطابعء 
والذوق. التى للأعمال الفنية عند أحد الشعوب» وأحد العصورء 
وإحدى ا خط حقيقى يتمثله خصوصا العبقري» وبدقة 
وا و و ا م 
العبقري من أن يولد»» على ما بوضح ديدرو في صالون (۸٥ا»5)‏ 
العام 1767. 


والحماس والشهوة عن التعريفات المجردة» وهو يخطئ في ذلك 


أحياناً. وقد اتخذ»ء في سجالات عديدة» مواقف قريبة من مناصري 


موسيقى الإيطاليين» وفضصّل البراعة الموسيقية الخفيفة في العمل 
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الموسیقی بل کانتو“ )۵1٥(‏ 81) على موسیقی غلوك (kعا6)‏ 
)1714 ت 97 وخيارات دیدرو هذه تدعو إلى التعجب: فقد 


اختار» في واقع الحال» نیکولو بیتشینی (اداء۴c‏ oاھNic)‏ (1728 ۔ 


0)ء وتقالید «أوبرا بوفا»* (فااا ذام0p).‏ بدل تجدیدات 
وابتکارات مؤلف آورفي (١٠۸م0)‏ الموسيقي. وهو بظن في ذلك أنه 
يعترض على التشدد الماثل ف عمل رامو (uا۵ء۳ه۸)»‏ مختارا 
المنحى الطبيعي في موسيقاهء فيما يتحقق الدارس من أن البساطة 
ANSE SS A KE ON‏ 
E A‏ 
فيرنبa Verne)‏ .[(« ولآ تور «(Chardin) ùlaرiشg «(La Tour)‏ 
وفراغونار (ل۵۲٣٥ع۵٣۴)»‏ ما عادت محل تجاذب. وإن کان هذا حمل 
معه بعض الظلم أحيانا: غروز (#٠إ6)‏ هو رجل ديدرو المفضلء 
بالتساوي مع تینییه (5هاۀ1)» الذي يفضله على واتو (ه))W).‏ 
أما الاستعانة بعيني كروز» في تصويره» من أجل رؤية أفضل 
لاطبيعة» وإدراك ا eS‏ أمكن استعمال هذا التعبير - 
فكانت عقيدته الجماليةء أكثر من الحديث عن اللوان وفق طريقة 
روجيه دو بيل» وعما يحسن عمله» ولاسيما لون الرغبة: «هل يبقى 
لون المرآة هو ذاته» بينما هي في انتظار لذتهاء وبينما هي بين 


(#) لفظ إيطال شائع في الفرنسية وغيرها للدلالة على نوع موسيقي جيل النغمات› 
بل عذبہا. 

(#*) لفظ إيطالي شاتع في الفرنسية وغيرها للدلالة على نوع في الأوبرا معروف 
بالهزلية. 

(10) وجب الانتباه إلى أن هذا السجال لم يؤثر أبدأ في خيارات فولتيرء الذي حافظ 
على هدوئه وسط هذه الاختلافات» متمسكاً بالحمالية الفردانية التي كانت في طور تشكلها 
الآول: «أستمع إليهم يصرخون: لول (iااسا)ء‏ كامبرا (١۳04۳0P۲)ء‏ رامو» بوفون 
)B0uf۴0١(‏ أأنتم إلى جانب فرنسا أم إلى جانب إيطاليا؟ أما أنا فإل جانب متعتي». 
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ذراعي اللذةء وبينما هي خارجة منها؟ أوه! يا صديقي» أي فن هو 
فن التصوير!». 


فديدرو عقل موسوعي» حسب غريم (6۲1۳۳)» وعقل کوني› 
حسب روسو» ويجسد فيلسوف الأنوار» مقتنعاً ا 
وحدها القادرة على جعل الإنسان متمكناً مما يقوم به» وعلى توجيهه 
صوب طريق النحرر. إلا أن هذا العقلاني المتنور ينبئ بظهور عقل 
مخالف ومتمرد. إن الممهدين للعهد الرومنسي من الألمان ما أخطأوا 
في هذا النطاف : إن غوته (۱749 ۔ ۱832). تحدیداء الذي يتر جم 
وبضع ملاحظات» في العام 1799 على فصلين من مباحث عن 
التصوي ر" (١۲٠11ء‏ ١ا‏ ٠د‏ «ا»«دا)» ويقرر» في العام 1804ء بدعوة 
من شيلر» ترجمة ابن آخي رامو (11 e)1 Neveu de Ran‏ ما شکل 
ا ا ر ور ل وو ا ا 
مښننیما إياها في كتابه فنومينولوجيا الر ج (Phénoménologie «le‏ 
کما سیېدېي الرومنسی فریدريك فون شلیغل ١ء۲٥ )٣۴‏ 
es AORN‏ لكتاب ديدرو جاك القدري 
«(Jacques le fataliste)‏ ناظرا إلبه مثل عمل فني حقيقي. 


إلا أنه من الأكيد أيضا أن هذا الإعجاب الآألمانى اللافت 
ا اا ات بار ون اكات ع اا 
الطبيعية» والمعادي للنزعة الأكاديمية كما للنزعة التصنعيةء لمحاكاة 
الطبيعة كثيرا؟ يتساءل غوته. أما المحاكاةء التى للفن أن يتقيّد بهاء 
أليست محاكاة الفن نفسه أكثر منها محاكاة الطبيعة؟ ألا يكتفى العمل 
i O E U GO E E‏ 
الاعتراضات اللاحقة على موت ديدرو - مات في العام 1784 - تأتي 


Denis Diderot, Lssais sur la peinrure, salons (Paris: Hermann, 1984). (11) 
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بعد وقت: يستفيد التفكير الجمالى مما كتبه صاحب الصالونات 
(Salons)‏ . 

هذه السطور القليلة المخصصة لديدرو لا تذعى حكماً أنه كان 
اك ا ها ك ةو ا ف ف ت 
ك O A a o‏ 
BEANE AS aA a E E‏ 
الذي دافع عنه طوال ا أي الموسوعة CERES lope)‏ تشکل 
انعطافة أساسية في هذا العصر في الميدان الذي يعتينا. 


بومغارتن و«العلوم الحميلة» 

هذه الحقبة هي التي شهدت نشأة» لا الجمالية كنهج 
اختصاصي مستقل» بل الأنظمة الفلسفية الأولى» التي آدخلت 
ا و کو ی ا ا 
ب ا و ی و ی ر 
للحدود التى باتت مقَرّرة للقطاعات الأخرى»ء سواء للماورائيات. أو 
ار 

غير أن سؤالاً يطرح على إثر هذا: ألا تكون الجمالية - وقد 
أبصرت النور - قد عرفت الموت قبل ذلك؟ ألم تخلف للخلود سوى 
اسم معموديتها؟ هذا التساؤل» الذي يرد في صورة مفارقة» قد يبدو 
للبعض استفزازيا» بخاصة بعد العروض المطولة التي جرى تقديمها 
اغ ر و و ا 

في ختام مسار الانفكاك والاستقلالية التدريجية للخطاب عن الفن 
وعن الجميل» يتأكد المسمى جمالية لتعيين نهج محدد. وهذا اللفظ» 
على الرغم من استثارته لعدد من التحفظات _ يبدو هيغل مترددا منه - 
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سيصبح معتمدا من المفكرين» وستندرج الجمالية في نظام التخصصات 
الفلسفية» مثل المنطق» على سبيل المثال» والفيزياء والأخلاق. 

هذا ما قاد تفكير بومغارتن على الأقلء منذ البدايةء وهو تصور 
علم للحمیل (١/se۸:c۸4ہا۸us).‏ کما یتحدٹثٹ أيضاً عما یمکن 
ترجمته ب العلو م الحميلة .)schone Wissenschaften)‏ إنه یعر ف أن 
هذه العلوم الجميلة ليست متبلورة بعد في عهده» ويتمنىء إذاء قيام 
جمالية قادرة على التكفل بميدان الفردانيةء بل الفكر الجميل 
Denken)‏ chünesں)‏ حسب ا تعبیره. غیر أن نطاق الفردي شاسع 
للغاية»ء وضعيف التحديد» ويشتمل على الحساسية» والتخيّل» 
والشعور» والحماس» والذوق» والسامىء والرغبات» والذاكرة . 
إلخء أي إنه يشتمل»ء بكلام آخر» على كل ما اجتهد الشعراءء 
والفلاسفةء والفنانونء في تحديده بواسطة مفاهيم» من دون أن 
يتوصلروا إلى مقولات واضحة ومتمايزة» عامة» وصالحة للكل» 
ومطبقة على جميح الأحوال. 

إن مقولة الجميلء هي نفسهاء اكتسبت معاني متعددة. إما يحيل 
الجميل. وفق المنظور الأفلاطوني» على مثالء على ماهية» على 
جميل مثالي و مطلق» على سبيل المثال» يصعَد بجميع الأنماط التي 
يتمظهر بها الجمال: السامي» العظيمء الجليل» الرائع . .. إلخ. وإما أن 
الجميل بعيّن قيمة مشتركة في جميع هذه الأنماط. 

بومغارتن لا يتناول مشكلة هذه التمايزات» فهو يعتقد - وقد 
تأثر بنظام التناغم المسبوق» الذي بلوره لايبنتزء وبالمنزع النفسي 
لدی کریستیان وولف (1هW‏ «هنائ۲ط)) ۔ بن الجمال هو ما یثیر 


(۱2) وهو تلمیذ لایبنتز وملازم له (1754-1674)ء أثر تأثيرأً هاثلاً على مفکري زمنهء 
تحديدا على الموسوعيين»ء من أمثال دالبيرء وديدروء أو على كلْت. إنه من فلاسفة «الأنوارهء 
وهو بادئ علم النفس» بالمعنى الحديث للكلمةء آي دراسة الإنسان في حاجاته وفي حقوقه. 
كما أسهمت أعماله إسهاما كيرا في بلورة عقيدة حقوق الإنسان والمواطن. 
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الانفعال. وتتعيّن الجمالية» منذ هذه اللحظةء بأنها الفكر الذي يفكر 
فى الانفعال. أما الفكر الجميل فينشأً من تأمّل الفنون الجميلة» 
التمام الإلهيء إذأء الذي يسود هذا التناغم. 


هكذا بات المفهوم مثل التجريد لازمين للمعارف» لأنهما 
يتعديان الغرض الخصوصي» ويفضيان إلى الجميع. هذا ما سبق أن 
حدث فى المنطق» وفى الرياضيات إلا أنه ما حصل بعد» حتى 
الآن ا الأقل» في ظف الجمالية الرجراج. ومزية بومغارتن تتحدد 
تماما في الرغبة في دفع الجمالية صوب الفلسفة والفردية. ولكن 
أيعقل» في الوقت نفسهء أن يتم اعتبار الجمالية نوعا من المعرفة 
الدنياء ومكملة للمنطق؟ 


ولكن ألا يكون مشروع علم الجميل - إذا افترضنا أنه قابل 
للتحقيق» وهو أمر غير أكيد - متناقضا؟ ألا يعني هذا إسقاط طابع 
غل عل الغداة الدئ يقى عصا > عة قلي أن شقلا 
ا نتذكر أن ديكارت تخلى عن قياس الجميل وحسابه. بالإجمال» 
ألا يعبر علم الجميل عن نوستالجيا إلى جمال مثالي ذي طابح 
ماورائي» ما عاد منظرو الفن في بداية القرن التاسع عشر يولونه 
أهمية كبرى؟ 

يمکنناء إذاًه أن نجيب عن السؤال المطروح في البداية: إذا 
كان لفظ الجمالية بات معتمداًء فإن أيأ من نظريات الفن اللاحقة 
على بومغارتن لن تستعيد أبداً مضمون هذه الأطروحات. والجمالية 
تتطور باستقلال عما حدّدهاء في أصلهاء مثل علم للجميل. وكذْت 
يعتني» لا بالجمال في ذاتهء بل بالذوق» أو بصورة أصح» بالحكم 
التقويمي المطبق على الجميل الطبيعي كما على الجميل الفني. 
يتخلى هيغل عن أي ماورائية للفن لصالح فلسفة الفن المتمركزة على 
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العمل الفني» وعلى الفن مثل تعبير عن الحقيقة» كما يتخلى عن 
المتال» الذي ینتشر بشکل ملموس› وبشکل محسوس › في التاريخ. 
إن منظوره في الجماليةء الموصول بتطور الفن منذ العصور الغابرة 
حتى العصر الرومنسي» لم يعد متصلاً لا بمنظور بومغارتن» ولا 


سنخصص الفصل الأخير من هذا الباب» الموسوم «استقلالة 
الجمالة الذاتن لعرض أطروخات كنت ورهعل وسشدو ها 
على قيمتها في النقاش الجمالي المعاصر. وكئْت مثل هيغل حاضران 
بقوة بادية» علنياً أو ضمنياًء فى التفكير الحالى حول الفن الحديث 
ومابعد الحديت. وإن الإحالات المتعددة عليهما ليست كتبية 
وحسب» ولا تعبّر عن نوستالجيا لعصر ذهبي مزعوم للجمالية 
الفلسفية. والعودة - أو الإحالة - إلى كلت وهيغل» بعد قرنين من 
المغامرات الفنية المضطربة» تبدو غالبا مثل وسيلة لطرح مناسب 
لمسألة بقاء الفن في المجتمع المعاصر. وهي مسألة ملحةء بما أنها 
تضع قيد الرهان» ليس موضوع موت الفن وحده» الذي جری 
الإعلان عنه غير مرة» وإنما أيضاً نهاية الجمالية» بل الفلسفة نفسها. 


وسنختم بتناول المفارقة الهيغلية» وهي أن الجمالية انبنت» 
ليس في العام 1750» وإنما على أنقاض فن فقد» حوالى العام 
0؛» فى صورة نهائىة» حقيقته وحباته. وقد عاشت جمالية هيغل 
على ذكرى الفن الإأغريقي» بعد أن جرى تنصيبه مغل نموذج 
إعجازي» فى الوقت الذي كانت فيه الكلاسيكية المجددة» على إثر 
ونکلمان وغوته ولویس دایفد 24۷i(‏ sاuم1)‏ خصوصا تبتعد عن 
الفنون الجميلة»ء بعد أن طردتها الرومنسية» وزاد الشغف بالقرون 
الوسطى. وفي الوقت الذي يتوصّل فيه التفكير الجمالي إلى توقع بل 
استباق الثورات الشكلية للطليعة كما للحداثةء فإن فكرة أن اليونان 
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توصلت إلى بلوغ التمام كانت تستبد بفكر الشعراء والمفكرين» 
هولدرلین (١1اامل۳۸51)‏ وهیغل ومارکس (×2۲1) ونیتشه وفروید 
تحديداً. ولكن هل كان هذا الاستيهام اليونانيء الذي عاشه كل واحد 
منهم على طريقته» يوافق الواقع تفسه؟ إذ إنه في القرن التاسع عشرء 
عصر الثورة الصناعية باتت الجمالية مستقلة. والفن كذلك: لم يعد 
خاضعاً للقواعد المتعاليةء بات العمل الفني خاضعاً لمعاييره 
الخاصةء وما عاد الفن يوافق غير غاياته» بعيداً عن الدين 
والماورائيات والأخلاق. وما عادت محاكاة الطبيعة تملى شروطها 
الاستبدادية - عدا أن المواضعات تحولت إلى ديات معرضة 
لانتهاكات متوالية. 

غير أن هذه الاستقلالية غامضة»ء هنا أيضاً: الفن والجمالية 
يطالبان بها ويرفضانها في الوقت عينه. إنهما يطالبان بها من أجل أن 
يثبنوا بأنفسهم قواعد اللعبةء من دون إكراهات خارجية» وبمنأى عن 
تموجات الواقع. وهما يرفضانها أيضاًء ذلك أن مداراً جماليا 
متحرراً تماما من الواقع» يجعل الفن غير ذي جدوى» زخرفيا 
وحسب» مرشحا لوظيفة إعادة الإنتاج فقط. 

هذا الخموض» آهو خاص بالقرن التاسع عشر؟ بالطبعء لا. إن 
تاريخ الإبداع الفني والجمالية هو أيضاً تاريخ تبعيتهماء بل بالأحرى 
تاريخ كفاحهما المستمر من أجل التخلص من أي عقلانية» وهذا منذ 
يونان القرن الخامس قبل المسيح. هذا الموضوع سیکون موضوع 


الباب الثانى من هذا الكتاب : تبعية الفن. 
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IV 
من النقدية إلى الرومنسية‎ 


استقلالية حكم الذوق حسب كت 

يبدو آنه ل يكن هال من الاحدات ما يقلن شكية كلت 
ناسك کونپغسبرغ .)Konigsberg(‏ ما خلا اللإعلان عن اندلاع الثورة 
الفرنسية» التى قادت» على ما قيلء إلى آن يبدل كلت وجهة نزهته 
اا الأقل في الفلسفة. وقد خلّف لنا التاريخ خصوصاً 
صورة مفكر متنور» ذي عقل تابت» يواجهء» من دون وازع» 
التناقضات والتعارضات العصيَّةء المتوطنة فى صلب الفكر الإنسانى. 
إن كتاب نقد ملكة الحكم gy «(Critique «le let de juger)‏ الان 
الأول منه تحديداء نقد ملكة الحكم الجمالي. انبنى على شيء 
فلسفي غريب حتى أن كلت نفسه وصفه بالمفاجئ: الحكم على 
الجميلء الخاص بكل واحد مناء الفردي والخصوصي» هو»ء في 
الوقت نفسه» حکم جامع وموضوعي. 

هذا الاكتشاف لم يبصر النور في صورة تلقائثية. وقد بحث كت 
طويلاً قبل أن ينتهي إليه» رافضاً في البداية الإقرار بهذا الأمرء الذي 
e N‏ 
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تناقض في نظامه الفلسفي؟ مع ذلك كتب كنت إلى صديقهء قبل 
عامين على ظهور نقد ملكة الحكم (1790): «(...) أركز جهدي 
حاليا على نقد الذوق. وبهذه المناسبة يكشف نوع جديد من المبادئ 
ذات القبليات. وفي الواقعء إن ملكات الفكر ثلاث: ملكة المعرفةء 
الشعور بالمتعة والألم وملكة الرغبة“'. ثم يوضح» بعد ذلك في 
رسالته» أن الفلسفة نتميّز بثلاثة أقسام» لكل واحد منها مبادئ ذات 
قبليات. أي الفلسفة النظريةء والنظرية الغاثية والفلسفة العملية. 


أن يكون للفلسفة النظرية - وهى ميدان المعرفة والعقل المحض - 
E ORS‏ قد أظهر ذلك بوضوح في نقد 
العقل المحضص )C riin de la raison pure)‏ (1787). واذا کان العلم 
ممكناء وإذا كان نيوتن (١٥)سء")‏ قد توصل إلى وضع قانون 
للدوران العالمي في معادلةء فإن ذلك يعود إلى أن كل ما يأتي من 
الحواس» والناتج عن حساسية أو عن حدس» يجد مستقره في 
أشكال ومقولات مبنية مسبقاء وهي مستقلة تماما عن التجربة 
E‏ 


هكذا لا يكون الزمان ولا المكان مما نحس به» وليسا مقولتين 
كذلك» بل هما شکلان محضان قبليّان من الإحساس: إنهما يتعبّنان 
فى الفكرء من دون آن تكون لنا قدرة» بمعنى ماء على أن نمتحن 
عملا ما إذا كانا يصدران عن الواقع. أما عن السببية» وهي المقولة 
التي تعيّن الصلة بين السبب والناتج » واللازمة لفهم الظاهر الطبيعي» 
فإنها موجودة بشكل مسبق في الفكرء وتسمح لهذا بِبنيّة الطبيعة وفقا 
لقوانينها. والتفاهم يسمح يسمح » إذا بتحصيل المعرفة» لأنه يمتلك مبادئ 


Cilê dans: Emmanucl Kant, Critique cde la faculté de juger, lrad. par A. (1) 
Philonenko (Paris: Vrin, 1965), introduclUon, Pp. 7. 
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ذات قبلية. والإحساس يمنا بأغراض» ويخصنا بأنواع من الحس» 
تز اَن التفاهم وحده هو الذي يولد المفاهيم. 

يشتمل نقد العقل العملى (iy»eا» )Critique de la rais0۸ p٣‏ هو 
E N E E‏ 
لإرادةء العاملة تحت رقابة العقل» يمكن لها أن تجمع بين الرغبة في 
لطاعة وبين القانون الأخلاقي. وكما أن قوانين الطبيعة لازمة وجامعة» 
كذلك فإن القانون الأخلاقي لازم» غير متعلق بظروف الحياة 
لأمبيريقية» وهو قابل للتطبيق على جميع البشرء أي أنه قانون جامع. 
وكذت لا ينفي التنوع في العادات والتقاليد» في الزمان وفي المكان» 
إذ لا تكمن المشكاة فى هذا الأمر. ذلك أن مبدأً الطاعة للقانون 
ا و ا و ا ا 
المقصود إطاعة القانون الأخلاقي طلبا لنفع ما: الشعور بالرضا بعد 
إنجاز العمل المطلوب» التمتع بهناءة الضمير» وهي فائدة موصولة 
بالاعتراف بالاخر» بل المقصود هو احترام هذا القانون ليس إلا 

ولكن ماذا عن الشعور بالمتعة أو الآلم» وعن الحكم الذي 
نطلقه على ما يتصل» بالأولوبة» بحواسنا؟ ما يعني» على سبیل 
المثال» حكم الذوق» وتحديداً الحكم على ا هو القبلي 
في هذه الحالةء بما أن ما يصل إلى الفكر قبل غيره» وبالاختلاف 
e‏ المعرفة وعن الأخلاق» يأتي فعلا من التجربة» عبر الحواس؟ 
لهذا جرى تسمية هذا الحكم ب «الجمالي». 
خصوصية حكم الذوق 

في الواقع» يثير نقد ملكة الحكم السؤال عن نقطتين أساسيتين› 
فيعالجهما الواحد مقابل الآخر: تخص الأولى منهما طبيعة الحكم 
في صورة عامةء أو - إذا فضلنا - الية اشتغال ملكة الحكم» أي 
«كيفية» ذلك. وتخص الثانية سؤال «اللماذا»ء آي غاية هذا الحكم. 


139 


ونقد ملكة الحكم الجمالي موصول إذأء بنقد ملكة الحكم 
«الغائى»ء أي إنه موصول بتساؤل عن الهدف» عن الغاية» وعن 
الع اا 

غير أن للأحكام أنواعاً مختلفة: منها ما يكتفي بوصف ما هو 
موجود في الواقع الأمبيريقي. مثال على ذلك: أفيد أن جميع 
الأجسام ممدودة. إن إسهامي في هذه المعرفة محدود للغاية» ذلك 
أن مقولة التمدد متضمنة في مقولة الأجسام. كان بإمكاني أن أخلص 
إذا كنت أفيد أن بعض الأجسام وازن» فإن تحليل مفهوم الجسم لن 
يتيح لي الخلوص إلى فكرة الجاذبية. لي إذاء أن أجمع» أن 
اأخلص نظريا! مقولتين اثنتين» الجسم و«الجاذبية»» وأكون ف 
ذلك قد أسهمت في المعرفة. إن هذه الأحكام تتأتىء بطبيعة الحال 
من التجربة» إنها أمبيريقية في صورة لاحقة. 

إلا أنه يوجد أيضا أحكام قبلية ذات تخليص نظري. إنها مما 
يسمح» في الرياضيات والفيزياءء» بالتوصل إلى أحكام ضرورية 
وجامعة: منها أن 12= 7 + 5. أو أن لكل نتيجة علة» وهما لا 
يتعلقان» لحسن الحظ بالتجربة. في مقدوري «التحقق»» بطبيعة 
الحال» من صحة هذا الحكم e‏ إلا أن هذا التحقيق لن يؤكد 
وجود مدا مسبوق» جامع وضروري. هذا التمييز الأول بين الأحكام 
التحليلية والأحكام التخليصية القبلية مهم للغاية لفهم طبيعة حكم 
الذوق. 


غير أنه يوجد تمايز آخر» لنستعد مثالنا السابق: إذ أقول إن 
2 = 7 + 5» أو أن لكل نتيجة علةء فإنني أضع هذه الحالات 
1 لمخصوصة تحت رقابة قواعد جامعة. بل هي عملية تقوم على جعل 
القوانين والمفاهيم أقرب إلى الأمثلةء على أنها صالحة للجميع في 
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المنطق الرياضي أو في الفيزياء (هناء القاعدة الرياضية ومبدا السببية). 
إنها» حسب كئت» أحكام «تعريفيةء و«التعريف» يعني إدخال ما هو 
جزئى فى ما هو قاعدة جامعة. 


لنفترض» الآن»ء أنني أريدء وبالعكس» تحويل حكم خصوصي 
إلى قاعدة أو إلى قانون جامع» في نوع من التعميم. أنطلقء إذاء من 
حالة مخصوصة للوصول إلى مفهوم جامع. بالطبع» إن قلت: «هذه 
الوردة جميلة في ناظري». فإنني لن أصل إلى ذلك لأنني أعترف 
بالطابع الذاتي الخالص لخياري. هو ليس بالحكم» بل تصربح مباشر 
بأفضلية لا تعني سواي» ولا اڏعي آبدا أن لجاري ان يشارکني رآيي 
ولكن إن صرّحت: «أرى هذه الوردةء وأحكم عليها بأنها و 
فإن الحالة مختلفة. ذلك أنني أقوم» ضمنياء بالفرضية التي يقوم بها 
غيري» بل الجميع» وهي آنهم قابلون للاتفاق على الاعتراف 
بجمالها. إن هذا الحكم - الذي سنعود إليه لاحقا - يمكن أن نطلق 
عليه صفة «التفكيري»ء لأنه يخص في المقام الأول اشتغال الفكرء 
والذات. و«أنا» هو الذي يحكم على هذه الوردة بأنها «جميلة»» 
والجمال ليس متعينا فى الغرض» بل أطلقه عليه: «هذه الوردة 
حا أن اد ها ورد حا 


إن الحكم الغائي» الذي يتعلق بالغائية» هو بدوره حكم 
تفكيري : فالغائية ليست ملكية للغرض» في الواقع» وليست صفة له. 
و«أنا» بوصفي ذاتأء من يبحث عن تحديد نهاية جميع الأشياء. 
وميدان المعارف» الذي تديره السببية والتحكمية» لاأ يثير مشكلة 
الغاية. وذلك ببساطة» لأنه فى أي تعالق سببى - فلنسَّمّه التعالق الآلي 
أو الميكانيكي - لا محل أبداً لأي غاتبة. أستطبع» بالطبع» ا 
عن غاية الآوالية نفسها - ما يفيد العلمء والفيزياء» والرباضيات؟ - 
إلا نها مشكلة ماورائية تتعداني» ولا يقوم فهمي لها على حلها. 
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والسببية لا تعدو كونهاء مع ذلك مقولة قبليّة على التفاهمء لا على 
الغاية. وفى الميدان الأخلاقىء تم التوصل إلى حل مشكلة الغاية 
كما أن القانون الأخلاقى يشتمل. واقعاًء على غايته نفسها: غاية 
الواجب» آي إطاعة القانون الأخلاقي» لأنه القانون الأخلاقي 
تحدیدا. 

غير أن الأمر يختلف مع الطبيعة» والفن والحرية. لقد كان 
فولتير يصرح بأنه بقدر ما كان يمعن في «التفكير»ء فإنه كان يثردد 
فى التفكير فى «أن هذه الساعة تدورء وأن لها ساعاتياً صنعها». 
مماثلة : كما يظهر أن الجسم الإنساني والطبيعة الخارجية يطيعان مبداً 
التنظيم نفسه الموجه إلى غانبةء فإنني لا أقوى على عدم التفكير بأن 
المعارف والأخلاق» والفن› والطبعة: تمتلك معنی ختامياء حتی 
ا م 

فى إمكانناء منذ الآنء استبيان أسباب «الدهشة» التى شعر بها 
كت في الحكم الجمالي. لنلخص ذلك : 

- إما أن الحكم تركيبي» في صورة مسبقة» ويعيّن التعريفء 
وهو في هذه الحالة» جامم وواجب. 

إما أن الحكم ند تخليصي› في صورة لاحقة وهو مدعاة 

وإن حكماً تفكيريا ‏ لو اتبعنا المنطق نفسه - لا يمكنهء بأي 
حال» أن يكون قبلياً وجامعا. 

إلا أن المفارقة تكمن هنا: إن حكم الذوق هو تحديداً حكم 
تفكيري وجامع في الوقت عينه». وهو لا يتعلق» بالطبع» بالذوق 
الموصول بالحواس» حيث أن كل واحد حر في أن يقدم ما يشعر به 
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على أنه يجلب له من المتعة أو الألمء أو أنه مستحسّن أم لا. هذا 
الحكم يبقى دائماً ذاتيأ. يتحدث كنت عن الذوق المتصل بالتفكيرء 
عن الذي يحددء على سبيل المثال» حكم الجميل. هذا الحكم 
ذاتي» من دون مفهوم - لو كان هناك مفهوم للجميلء لجرى تطبيقه 
مباشرة على الجميع - وهو مع ذلك جامع: «إذا كنا نحكم ونثمن 
الأغراض تبعاً لمفاهيم. فإننا نفقد بذلك أي تمثيل ممكن للجمال. 
ليس فى الإمكانء إذأء وجود قاعدة يمكن لأحدناء فى ختامهاء بل 
تجبره غر أن بق:لشیء ااانه E‏ 1 


ولا بتأخر كلت عن إبداء دهشته: إلا أن هناك شيعا ما غريباً: 
فمن جهة» بالنسبة للحواس» لا تظهر التجربة فقط بأن الحكم الذي 
تطلقه (. ..) لا قيمة جامعة لهء وإنما أن كل واحد» وعلى الخلاف 
من ذلك» متواضع كفاية لكي لا بجعل من الآخرين يقبلون 
ويجمعون على أحكامه الخاصة (...)ء ومن جهة أخرى» یمکن 
للذوق الناتحج عن تفكير (. ..) أن يكون في بعض الأحيان (. ..)ء 
وأن يمثل لنفسه الأحكام القابلة لأن يشترطها هذا القبول الجامع». 


لننتبه إلى حذر كلت: «يمكن» للذوق أن ينشئ أحكاماً «قابلة» 
لآنء . .. إلخ. في بداية تعليلهء لا تجتمع جميع شروط إمكان حكم 
الذوق. بكتفي كنت بافتراض» بل بتعميم وجود جميع الأصوات 
المعنية بالقبول من دون حاجة إلى مفاهيم. و«النحن» (الضمنية في 
قوله) يمكن أن تعمم بدورها إمكان الحكم الجمالي» وإمكان 


Emmanuel Kant, Critique de la faculté de juger, Cdilion publiée sous la (2) 
direction de F. Alquiê; lrad.de Pallemand pûr A. J.-L. Delumarre [ct al] (Paris: 
Gallimard, 1985), para. 8. 


(3) المصدر نفسه. 
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صلاحه للجميع. هذا القبول الجامع هو مثال بسيط» من دون أن 
نسعى مباشرة إلى فهم الأسس التي بني عليها. 

بدو اد اشيا انق كود سيط لر كان هاا ر 
للجميل» موصول بقاعدة أو بقانون جامعين. لكي أقوى على إقناع 
غیرۍ بمشازکنۍ شعوری. نکفیئۍ آن. آظهر له عفلانیاء «علی مجیل 
المثالء آن هذه القصيدة أو هذا المبنى جميلان. فى أي حال» لن 
E N N DET‏ 
حكمنا بأسباب موضوعية. غیر آنه لا يوجد» حقاء آي برهان قبلي 
قادر على فرض حكم الذوق على أحدهم: «حين يقرأ لي أحدهم 
قصيدةء من تاليفهء أو يقودني إلى عرض لا برضي ذوقي» عند 
الانتهاء منهء لن بكون في مقدوره - وإن عاد إلى كتابات باتو أو 
ليسينغ» أو استدعى نقاد الذوق الأخرين» القدامى أو الشهيرين ‏ 
(...). ان يمنعني من أن اسڌ آذني» غير آبه باي کلام عاقل أو 
معقولء مفضلا اعتبار جميع قواعد النقاد خاطتة (. ..)ء بدل أن أدع 
أن المقصود في هذه العملية هو حكم ذوق» لا الحكم المبني على 
التفاهم أو على العقل“”. وفي الواقعء لو كان مفهوم الجمال 
موجودا لكان علينا آن نتعامل مع منطق ماء لا مع جمالية ما. إن 
علما للجميل يبدو مستحيلاء من دون مفهوم للجميل» ولكننا نقوى» 
بالمقابل» على بلورة جمالية حكم الذوق. 


لنفترض إذأ أن ليس للجمال مفهوم» وهو غير جامع 
بالتالى» وآنه ذاتى - إذ آننىء أناء الذي يجد أزهار الخزامى هذه 


جميلة - فما الذي يجيز لي التفكير بأن الحكم قادر» في الوقت 
(4) المصدر نفسه المقطع 33. 
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عينه» على الرغم من كل شيء» على اذعاء آنه جامع؟ إن هذه 
الأحكام لا تضيف» بطبيعة الحال» شيا جديداً على المعارف»ء على 
ما يبدوء إلا آنها تدعي اشتراك الجميع بهاء مثل التحاليل التركيبية. 
وحكم الذوق لا يستندء على ما يبدوء إلى فبلي ناتج عن تجربة 
الغير» أو عن أسباب عرضيةء إلا آنه يفترض» مع ذلك إمكان 
وجود اتفاق جامع» كما لر أن العلمية هذه تؤدي دور القبلي نفسه. 


إجمالاء إن لهذا الحكم الذاتي والخصوصي مظاهر حكم 
O E E E RS‏ 
قبلياً. إلا أن هذا القبلى موجود: إنه بتعيّن تحديدا في الفرضية 
التالية» وهي أن الو که وون «حساً مشتر كأ) ا 
قدرة على إظهار هذا؟ بالطبع» لا. غير أن لا شيء يسمح لي» 
بالمقابلء بالتفكير بأن سائر البشر غير مزودين به. إن هذا «الحس 
لمشترك» وهو مقیاس بسيط ومثالي» كما يفسر کلت» لا يعني أن 
کل واحد منا سیق بحکمناء بل أن لکل واحد منا أن يقر به». وهذه 
لضرورة هي : الجميل واجب» وهو نظري بالطبع» وليست له قيمة 
لإلزام الحاسم في علم الأخلاق. غير آن كل شيء يدفعني إلى 
لافتراض بأنه يتعټّن فې کل واحد معنی مشترك جمالي. هكذا أخلق 
فرصة في أن أنمكن من آن أنقل إلى الغير صورة عما يتولد في من 
شعور لذيذ ناتج عن الجميل. 


لنتفاهم: فنا لا بلغ ذوقي - طالما أن حواسي تعود لي. هذا ما 
يصح في المستحسن: إن لي قدرة الحكم على استساغة نبيذ جزر 
الكناري» وهو المثال الذي آورده کنٽت» بینما یجده جاري غير 
صالح للشرب. وهذا ما يصح أيضا في الجميل: وآنا لا أبلغ 
استحساني لأزهار من الخزامى» أحكم عليها بآنها جميلة. وآنا لا 
أنقل بالمقابل مفهوم الجميل» طالما أنه لا وجود للجميل القابل على 
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إظهار الجمال. حين أقول : «هذه القصيدةء وهذا المبنى» جميلان»ء 
فاا ترجه يكل تاظة إلى الخ المشفرك مففرضا أن الكل 
واحد منا الأهلية نفسها على إعادة تمثل ما أحسست به: إنه تحديداً 
السبب الذي يجعل ممن يحكم على الذوق (...) قابلاً لأن يتوقع 
من كل واحد أن يمتحن الغاية الذاتيةء أي شعور الرضا عينه إزاء 
الخرض. وآن يعتبر أن شعوره قابل لاإبلاغ إلى الجميع» وهذا من 
دون وساطة المفاهيم». 

ويتوصل كنت إلى التعريف الصريح بهذا القبلي» الذي طالما 
شغل الباحثينء أي بأساس التفاهم الجامع الذي ما أراد الكشف عنه 
في البداية: «إن الذوق هوء إذاء ملكة الحكم بشكل قبلي على 
انتقال التعبير عن المشاعر الموصولة بتمثيل بعينه من دون وساطة أي 
مفهوم». خلافاء إذاء للمظاهر»ء إن حكم الذوق» الحكم 
التفكيري» الذاتي» الخصوصي. الفردي» هو أيضا حكم جماليء 
ترکيبي» وقبلي. انه حکم تركيبي لأنني لا آقوى» ابتداءُ من مفهوم 
الوردة» على استخلاص جمالها: إن حکمي الذوقي هو الذي يقيم 
خلاصة بين الموضوع (الوردة) وبين الصفة (جميلة). إنه قبلي» لأنه 
بستند إلى فرضية وجود حس مشترك. غير قابل للبرهنة أمبيريقيا. 


حال فنی وحال طبیعی 
وجدنا من اللازم وضع حكم الذوق مقابل آنواع الأحكام 
الأخرى. والتعريفات الكلتية تنبثق غالبأًء ببداهة ظاهرة» أشبه بتدبير 


إلهي”“ كما لو أنها الكلمة الفصل: ليس الجميل «جامعاً من دون 


(5) المصدر نفسهء الغقرة 39. 
(6) المصدر نفسهء الفقرة 40. 
(#) العبارة لاتينية في ساسا )dei e» machi na(‏ ومأثورة. 
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مفهوم)» وهو «رضا منرّه عن الغرض»» واغاية من دون نهاية». إلا 
أن هذه التعريفات مضللة : إنها لا تميز تماما بين ما يعود إلى الجميل 
الطبيعي وما ينطبق على حكم الذوق عموماً. وهي تكاد أن تخفي 
أيضاً مفاعيل نقد ملكة الحكم الجمالية» ليس في الكتاب نفسه» 
وإنما أيضا في مجموع النظام الكلتي. 


إن حكم الذوق حكم تركيبي فَبلي: الجميل جامع غير 
مفهومي : ما أن يتم فهم هذه المقترحات» تنجلي تماما الموضوعات 
الأخرى المهمة فى الفلسفة الكلتيةء مثل: غاية من دون نهاية»ء 
وارضا منرّه عن الغرض». 

إن الجميل يجلب رضاء ما الغاية هذه؟ أهى فى استثارة 
المتعة» والتمتع» وفي تنمية فائدة ما؟ إن صح هذا فهذا بع ربط 
الجميل بغايات داتية» فلا يكون» والحالة هذه» مخصوصا بالجمال. 
أيختص الجميل بالغرض؟ على سبيل المثال: أجد هذه الزهرة من 
الخزامى جميلة لأنني أستبين في نظام تويجاتها غاية مخصصة 
لاستثارة إعجابي. إن صح هذاء فهذا يعني ربط الغاية بنهاية 
مخصوصة»ء بل هذا يعني أيضا جمعَ الجمال مع مفهوم محدد 
للجميل: جميل ما هو منظم بغرض استثارة إعجابي. إلا أن هذا 
مستحيلء إذ أن الجميل هو من دون مفهوم. حين أصرح بأن زهرة 
الخزامى جميلة» فإننى أتصور تماما أن كل هذا يستجيب إلى غائية» 
من دون آن أعلم إياها. لين :فن استطاعتي» في جميع الأحوالء 
تصور هذه الغاية. والغاية الوحيدة للرضاء بواسطة الجميل» ليست 
موصولةء إذأء لا بفائدني» ولا بالغرض. هكذا فإنني حين أصرح 
بأن شيثأء أو عملا فنيأء «جميل»» فإن الشعور الوحيدء المحسوب» 
هو «الحمية»» كما تحسب غاية واحدة: التي تسمح للغير بالشعور 
برضا مماثل. هناك إذأء نوع من التواقت: الجميل يرضيني» وفي 
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الوقت عينهء أتمثل لنفسي أن هذا الرضا قابل لأن يبلغ إلى الغيرء 
بل لأن يؤدي» ربماء إلى إقرار جامع به. إنها غاية واحدة» في 
الإجمال: التشارك الاحتمالى فى استشعار الحميةء ما عدا أي نهاية 
EE Î‏ ° 


إننا نفهمء حينهاء في صورة أفضل» لماذا يقوى كثت على 
التأكيد بأن «أي فائدة تفسد حكم الذوق»ء ولماذا يضر الجاذب» أو 
الانفعالء أو آي إحساس آخرء إذ تضاف إلى الجميل. إن الجميل 
بكتفي بنفسه» ليس لي في أن آزيد في جماله. 

يورد كنت مثل التصويرء والنحت. والعمارةء وفن الحدائق. ما 
يتصدر غيره في هذه الفنون الجميلة» هو «الرسم»» و«الشكل»ء 
وليس اللون المضاف. الذي يدغدغ حواسي. وإن كان لي أن أرضى 
بالجاذب الذي تحدثه هذه الفنون فى نفسى» فذلك لأنها محدودة 
بالشكل الذي يجملهاء حسب قول گنت 


هذا ما يصح» على ما يقول أيضاء في الزخارف: في أطر 
اللوحات. وملبوسات المنحوتات» وأعمدة القصور»ء المرشحة لزيادة 
إعجابي : إذا كان لهذه الزخارف» فيهاء شكل جميل» فإنها تسهم 
في توليد جمال الغرض» وهي من الطبيعة عينها. أما على العكس»› 
إذا كانت الزخارف ليست سوى ذرائع زخرفية لكي تدفعنا الى الإقرار 
بآن هذا الغرض جميل» فإنها تكون بهرجه بسيطة. مستساغة للنظر 
من دون شك» إلا أنها تربك الجمال الفريده”. 


فما الذي يرغبه الإنسان غير ميدان المعارف» الذي يطلب فيه 


الصحيح؟ إنه يرغب في صورة اة في : المستحسن» والجميل» 
(7) المصدر نفسه» الفقرة 14. 
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والخير. والإنسان يسمي امستحسنأ» ما يجلب له متعةء وخ رادها 
يثمنه ويقدره» وجميلاً ما يعجبه. إلا أن شيتاً واحدا من جميع آنواع 
الرضاء لا يقوم على فائدةء وهو حر» وهو تذوق الجميل : Þ‏ 
فائدة» سواء من الحواس» أو من العقلء ترغمه على هذا الإقرار. 


لنقرء إذأًء بجميع الثوابت التي تتحكم» حسب كلْت»› 
بالجميل: جامع من دون مفهوم» رضا منزه عن الغرض» غاية من 
دون نهاية. إلا أن هناك سؤالا يبرز: آلا يوجد سوى نوع من 
الجمال؟ فلو أخذنا بعين الاعتبار التشدد الخالص المطلوب في حكم 
الذوق» لكان علينا توقع جواب إيجابي على السؤال. مع ذلك يميّز 
كنت بين صنفين في الجمال: الجمال المنفصل» والجمال الملازم. 
وهذه آمثلة كنتية من الجمالات المنفصلة: الزهور» واعدد كبير» من 
العصافير» مثل: الببغاء» والطتان”. وعصفور الجنةء وكمية كبيرة 
من تمار البحرء والرسوم بحسب الطريقة اليونانية» والزخارف النباتية 
للأطرء وأوراق ملونة» والموسيقى الارتجالية في صورة عامة. 

وهذه أمثلة من الجمالات الملازمة: الرجل» والمرأةء والطفلء 
والحصان» وكنيسة» وقصر» وترسانة ودارة. 


ومن الواضح أن هذا التمابز یتأتی من ظروف الجميل: فلا 
السؤال ما إذا كانت هذه الجمالات تامةٌ أم لاء فآناء إذ أقذرهاء فإن 


حكمى الذوقى خالص» ولا تلوته أي فكرة عن غاية ما تخصها. 
بالمقابل» فأنا حين أستحسن طفلاء أو حصاناً أو قصرأًء فإنني 
)( عصفور صغير» زاهي الريش. طويل المنقارء يقتات الحشرات ورحيق الزهر. 
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أضمَّنه مفهوم غاية ماء أي الفكرة التي بحسبها يمكن لهذه أن تكون 
«أفضل»» على صلة بنموذج مثالي أو بفكرة تمامية. وعلى سبيل 
المثال» هذه المرآة»ء وهذا الرجل»ء جميلان إلا أنهما كانا ليبدوا 
جميلين أكثر لو كانا أكبر حجما. إن حكمي الذوقي مشروط بفكرة ما 
لهما أو ما عليهما أن يكونا عليه. إنها جمالات ملازمة» آي موصولة 
بغاية» بمفهوم تمامي. وهذا الحكم ليس بالخالص. ونتحقق هنا 
من أن التمام يدي دور غاية ماء ودور مفهوم ما» على أنهما غير 
موافقين» في النظريةء للجمال: «إن الجمال لا بضيف شيئا على 
التمام»» «آن التمام لا يضيف شيا على الجمال»“. 


لا بخلص كلت من هذا التمييز إلى نتيجة باهرة. إنها تسمح» 
عل الاک بمعرفة ما يجري الكلام عليه وبالتفریق بين حكم 
الذوق الخالص» الخاص بالجمال المنفصل» وحكم الذوق التطبيقي 
عن الجمال الملحق. إلا أننا نذكر هذه النت لنتيجة» مع ذلك لأن 
مفاعيلها هامة على السمات الأخرى في الجمالية الكتيةء تحديداً في 
الفنى. إن تأثيرات هذا التمييز تشمل أيضا تصورات السامى والعبقرية. 


إن الأمثلةء التى ذكرها كلت لا تشتمل أي إحالة على أعمال 
محددة» وعائدة إلى الون الجميلةء القديمة أو المعاصرة. إلى هذا 
فإن المجموعات» التي يعرضها عليناء تبدو متباينة على الأقل: 
طتان» من ثمار البحرء زخرفة من الورق الملوّن» موسيقى ارتجاليةء 
امرأة» حصان ترسانة. ولا ينقص فى هذه الأشياء القديمة 
LE EN SSC AEG‏ 


(8) المصدر نفسهء الفقرة .٠١‏ 
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الموضوعة كيفما اتفق فوق طاولة اتشر( 


سبق لنا أن انتبهنا إلى تفضيل كنت الغريب للأزهار» ولاسيما 
أزهار الخزامى والورود. إلا أن تحديداته تبقى غريبة هى الآخرى: 
اختيار العصافيرء أو بعض ثمار البحر» «الكثيرة»ء 5 کلھا. هل 
كانت تتوافر لكت معايير خصوصية موجهة لحكم الذوق» غير التي 
كنا نظن بأنها محصلة؟ وهو ما لا يقول فيه أي كلمة. الأساسي 
يكمن» مع ذلك في الطابع المتنافر للمجموعات المقترحة. ويضع 
كنت» فوق بعضها البعض» كاثنات حية (جمال طبيعي). وإنجازات 
إنسانية (جمال فني)» من دون تمييز. هل لنا أن نعتبر أن حكم الذوق 
ينطبق هو هو فى الحالتين؟ هل لنا أن نعتقد أن الجميل الطبيعى 
والجميل الفني ا الواحد في الآخر؟ بالطبع لا الان غا ان 
ننتظر بروز «تحليل السامي» لكي نقوى على الرؤية في صورة أفضل. 

بتساءل كنت في صورة أساسية» في القسم الأول من كتابه نقد 
ملكة الحكم» كيف يكون الحكم على الجميل ممكنا. أيأً كان 
الغرض : فنون جميلة» فن» إبداع إنساني. وحكم الذوق ليس حكما 
N RR E E E‏ 
بين الفهم والتخيّل. إنه لا يتقيّد بقاعدة محددة موضوعياء لانه يستند 
في منطلقه إلى شعور ذاتي. وهو ليس ممكنا إلا بوجود فرضية عن 
تواصل جامع› متسع إلى جميع الموضوعات ذات الحس المشترّك 
الجمالي. وما آعبّر عنه» وأنقله إلى غيري» شعور مجرد ناتج عن 
غاية ليست لها نهاية محددة. 

إنه يتساءل» بكلمات أخرى» عن شکل الحكم» ولیس عن 


(#) تلميحاً إلى التعريف الشهير الذي للوتريامون عن الجمال فى ءا Les C4۸15‏ 
Maldoror‏ . الذي طالا راق لأندريه بروتون: «جميل... مثل اللقاء الطارئ فوق طاولة 
تشریح بين آلة خياطة ومظلة» . 
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محتواه. لهذا فإن أمثلته لا تميز أبدأً بين الجمالات الطبيعية 
والجمالات الفنية. إلا أنهء إذ يقارن بين الشعور بالجمال والشعور 
بالسامي» وإذ يسعى إلى التمييز بينهاء فإنه مجبر على الأخذ بعين 
SE Eo EES SSE‏ 
ذلك فإن الخلط يحصل بينها. 

إن التمييز الواضح بين الطبيعة والفن بحصل إذاء بفضل 
التفكير في السامي» ويتعيّن التمييز واقعا في الجميل والسامي 
المتعلقين بالطبيعة» من جهةء وفي الجميل والسامي الفنيين» من 
جهة ثانية”. أن يقدم كت الجميل الطبيعي على الجميل الفنيء فإنه 
أمر لا بفاجتنا أبدا. آلا يلبي الجمال في الطبيعة» في صورة أفضلء 
معاییر حکم ES O‏ 
غرضا لرضا منرّه عن الغرض. قابل فورا لإقرار جامع به؟ وعلى 
خلاف ذلك فإنني آشك دوماء في العمل الفنيء بوجود غاية أو 
نفع ما: ألا يكون العمل الفني مصنوعا من أجل إعجابي» من أجل 
دغدغة إحساساتي» من أجل أن يكون مستساغا في ناظري؟ آلا بتبع 
الفنان المبدع هدفا مثل هذا؟ وألا يهدف عمله نفسهء وبتأليفه نفسه» 
إلى بلوغ هذا التمام بشكل أو بآخر؟ 

إن مكانة الفنون الجميلة تعود مباشرة إلى تفوق الجميل 
الطبيعى. إلا أن تعبير الفنون الجميلة يثير» فى حد ذاته» مشكلةء 
E A N a e,‏ 
للجميل» ولا يوجد له إلا النقدء وليس هناك علم جميل» وإنما فقط 
ا E‏ 


(9) انظر إلى الفقرة 23 من كتاب كلت أي : «انتقال ملكة الحكم على الجميل إلى ملكة 
الحكم على السامى». 
(10) المصدر نفسهء الفقرة 44ء «عن الفنون الحميلة». 
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A N E‏ یی کن دون ا 
بومغارتن وکل من یصر على اتباع طریقه» مثل ج. ف. ریدل .۴ .[) 
Ri 81(‏ (1742 - 1785) تحديدأ» وهو مؤلف كتاب نظرية الفنون 
الحميلة والعلو م الحمية (Théorie des beaux-arts et cles belles‏ 
science)‏ (1767). الذي لم اف أثرأ يذكر في تاريخ الجمالية. 

إلا أن هناك أمراً آهم من هذا كله: الفنون الجميلة ليست من 
الفنء إلا إذا بدا عليها مظهر الطبيعة: «إزاء إنتاج من الفنون 
الجميلةء» علينا أن نعي أنه من الفنء وليس من إنتاج الطبيعة» غير 
أن لشكل هذا العمل الفنى أن يظهر» فى غايته» متحرراً من كل 
اکر مرو ر ا ا ا اام قو ن 
اة 

بتعبير أوضح» للعمل الفني الجميل أن يستثير الاعتقاد بأنه 
متحدر من الطبيعة. وله أن يخفي كل ما يقربه من غاية آو من نفعء 
وات تعبا لى روط الجل اللي الى رى اكير بها 
أعلاه. وفي إمكان العمل الفني أن ا زان يجلب متعة» إذا 
آظهرٌ آنه ينتج عن اللعب الحر الذي للمخيلة والتفاهم» وإذا أظهر أن 
غايته الوحيدة هي تناغم الملكات من دون الإبلاغ عن طلب التناغم 
هذاء واستثارة رضا جامع وقابل للتناقل» من دون آن ينبني هذا کله 
على مفاهيم. وهو ما ينتهي كنت إلى تلخيصه بعبارات تكاد أن تكون 
غنائية النبرة: كانت الطبيعة جميلة لما كان لهاء للحال» مظهر 
الجمال» ولا يمكن أن نسمي الفن جميلا إلا حين نكون واعين بأنه» 
کا لفو اه کد أمام أنظارنا مظهر الطبيعة»”'. 

ولكن لننتبه» على آي حال» إلى التفسير الخاطئ: هل يعني 


(11) المصدر نفسهء الفقرة 45. 
(12) المصدر نفسه. 
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هذاء في الواقع » أن على الفنان أن يقلد الطبيعة» وأن عملا فتياً جميلاً 
هو الذي يحاكي الطبيعة تماما؟ بالتأكيدء لا. إذا كانت المحاكاة 
تحولت»› واا فإنها ستفرض نفسهاء في الوقت 
نفسه» مثل مفهوم ومثل غاية. بوصفها مفهوماًء في إمكاني أن أظهر 
للغير أن هذه اللوحة أو تلك تضلل العين» وأنها نسخة أمينة للطبيعةء 
وآنها جميلة بالضرورة. إلا أنه لا يوجد مفهوم للجميل. أما بوصفها 
غاية» فإنه بكفي الفنانين أن يلزموا أنفسهم بهدف هو محاكاة الطبيعة 
لكي يعملوا على صنع لوحة جميلة. وهو ما يوقع في تناقض مع 
تعريف الجميل. 

في الواقع» إذا كان هناك من قاعدة - ونحن نعرف أنها غير 
قابلة لأن تكون - فلها أن تشرف على إنتاج الجميل الفني» وإنها 
ستكون القاعدة التي تحترم اللعب الحر للمخيلة والتفاهم» والتي 
تجعلنا نحس بأن التناغم بينهما هو على مثال تناغم الطبيعة. لنا أن 
نميّزء إذأء وبشكل جلي بين مبدأً المحاكاةء كما للكاتب شارل 
باتو» على سبيل المثالء أن يتصورهء وبين مظهر الطبيعة الذي للفن 
أن يرتديه» آخذين في عين الاعتبار الطريقة التي أتمثل بها لعب 
الملكات الحرٌ. و من القادر على القيام ا الضربة العجيبةء 
وهي أن يصنع فا له مظهر الطبيعة من دون أن يقلدها؟ 

لا بمکنه أن یکون سوی فنان يستجیب» هو نفسه» لجمیع 
قياسات الجميل: له أن يتمتع بهبة فُطرَ عليهاء وطبيعية» وبموهبة لا 
تخضع لأي قاعدة محددة» ولا تتأتى من أي تعلم. ولعمله أن يكون 
مبتکراًء لا مقلداء إلا أن عليه أن يصبح مرجعأ لغيره» لتحاشي 
الخطل» القابل لأن يكون مبتكرأًء فلا يتحول إلى ابتكار أصيل. ليس 
لهذا المبدع القدرة على تفسير أو وصف إبداعه نفسه» وهو لا 
يقوى» على أي حال» على نقل ما لم يكن قد تعلمه. لهذا الرجل 
اسم» هو : العبقري. إن الفنون الجميلة هي فنون العبقري»» على ما 
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يصرح كنت" . وهذا معناه: بواسطة العبقري - وهو الطبيعة كاملةٌ - 
e E‏ وعليه وحده. 
ا سادا کک aT‏ اا سار 
وأن يشرحها لنفسه ولغيره: وک و بالمقابل» کان 
هوميروس عبقريأًء لأن أحداً لا يقدرء ابتداء منه» على شرح غنى 
إبداعه الشعري. 

يمكن أن نستبين في صورة أفضل دور العبقري في الجمالية 
الكنتية. كل شيء» في العبقري» يصدر عن الطبيعة ؛ إنه يستجمعء إذأى 
مثالى. حين تميل مخيلة العبقري إلى التبدد» وهى مخيلة قوية للغايةء 
يتدخل الذوق ويجعلها تتوافق مع التفاهم : «الذوق هو ممارسة العبقري 
المنضبطة) . إل ذلك ينقذ الذوق الفنون الجميلة من الخزي› الذي قد 
يلحق بالفن عموماًء بفعل اتصاله المباشر بالحساسية. العبقري يسمح 

أخيراء إن العبقري» بما أنه يجسد تناغم جميع الملكات» بما 
فیها الروح» يقدم مثالات جمالية» من دول ان يسميها» آو أن 
يصوغها في مفاهيم: استشعار تناغم فائق الحساسيةء غير قابل 
للتحديد» حيث تجتمع الطبيعة بالحرية» والجمال بالأخلاق. بهذا 
المعنى» وبفضل العبقرية» تلتحق المثالات الجمالية بمثالات العقل› 
ويتماثل الفن مع الحريةء ويتحول الجميل» الذي جرى تمييزه بداية 

عن الخيرء إلى رمز للأخلاقية'. إن تفسير السامي يسمح لكت 


(13) المصدر نفسهء الفقرة 46. 


(14) من الواضح أن المجميل ليس شرطاً للخيرء > ولا العكس. وأنا لا يمكنني قول: 
«هو جميل لأنه خیر)» ولا: هو خير لأنه هيل . والجميل ما هو مدعاة للإعجاب تماما = 
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أيضاً بتصور وجود صلة ممكنة بين الفن والحرية. 


لن نتوسع» هناء تفصيلياً في إظهار تعريفات السامي المختلفة. 
من المستحسن آن نظهرء في هذا الفصل المخصص للاستقلاليةء 
العتا ص الى تل مى الخرو الك بي هاا لمجال 
والتشديد على معناه الحالي. 


السامى 


ينشر كلت في العام 1764 ملاحظات على الجميل والسامي 
servations sur le beau et le sublime)‏ 0). إنە عمل سابق على 
فترته النقديةء إذأ. سيقر بعد وقت - من دون أن ينقض محتوى 
كتابه هذا - بأنه يستحسن الانتقال من إبداء الملاحظات إلى وضع 
اعتبارات أكثر فلسفية. إن ترتيبه المقترح قابل للمناقشة» على ما 
يظهر. ما الأغراض التي نستثير الشعور بالجمال؟ إنها مراع مبقعة 
بالزهور - ما لا يدعو إلى الدهشة من قبل كثت! - وتعرجات 
جدول في وادي ترعی فيه قطعان عديدة (!). وزنار فينوس الذي 
وصفه هوميروس. أما عن الشعور بالسامي» فيذكر: جبال ذات قمم 
مغطاة بالثلج مشرفة على الغيوم» تصوير جهنم من قبل الشاعر 
الإنجليزي جون میلتون”' (۸٥اا‏ ۸٥٥ل).‏ بل يوضح كنت أكثر: 
أشجار سنديان باسقة» وظلال منفردة في غابة مقدسة» هي من 
السامي» وأسرّة من الزهور (وهو ما كان متوقعاً!)» اا 
صغيرة» هي من الجميل. ويتبع ذلك عدد من التعيينات المتعاهد 


والخير ما يرضي القانون الأخلاقي کلیا. إن العلاقة بين الجحميل والخيرء وبين الفن 
والأخلاق» وبين الحكم الجمالي والحكم الأخلاقى. لا يمكنها أن تكون إلا رمزية. 

(15) ننتبه هناء إلى تغييب كلت للزهور. مع ذلك» يمكن القول إن كت كان قد 
وحد» من دون شكڭ» بعض النباتات والزهور اللاحة ساميهة. 
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غلهیا غك کت : الليل سام» والنهار جميل. السامي مدعاة 
لافعال ا الجمال بحر ا وين الر وة دافا لرا 
جميلة» والرجل سام! ها نحن تصيبنا الرجفة”'. 

حين ظهر كتاب نقد ملكة الحكم. في العام 1790ء كان كت 
قد قرأ واستوعب كتاب إدموند بورك: بحث فلسفى فى أصل أفكارنا 
عن السامى و الحميل (Recherche ih Sop sur l'origine de nos‏ 
idées du suhbاime du beau)‏ (1757). وانتهت بذلك الکتابات 
الوصفية» وحل مكانها نقد الشروط التي تجعل حكم الذوق ممكتاً. 
إن السامى» عند بورك» يتميز عن الجميل بوصفه يستثير اضطرابات 
رو جة حه خط من الع وال ٠إ‏ اترا التئ حك 
السامي ينتج تماما عن اجتماع المخيلة بالتفاهمء غير أن هذا الشعور 
يترافق مع الإحساس بالخطرء ومع شيء من الروع والخوف. هكذا 
فر کت اث بورك على الافل" : 


يظهر نقد حكم الذوق بيسر» وخلافاً لما قاله بورك» أنه لا 


(16) إن الجحملةء كما وردت عند كلْت» تغنى هذه النتقيات القليلة : «إن العقول التى 
لها شحور التمتع بالسامي مقودة شيئاً فشيئاً صوب المشاعر الراقية التي لاصداقة» وصوب 
احتقار العام والخلود» بفعل الهدوء والصمت اللذين يشيعان في سهرة صيف. فيما يثقب 
ضوء النجوم الراجف خيالات الليلء ويظهر القمر الوحيد في الأفق. أما النهار المتوقد فيثير 
حماس العمل والشعور بالفرح؟. 

(17) في وسعنا أن نكون فلاسفة كباراً وأن نقاسم الأحكام القبْلية لأهل زماننا! أما 
الحملة الصحيحة فهي : ١لا‏ تفهموا من ذلك أنه ليس للمرأة صفات نبيلة» وأن الرجل محروم 
من أي نوع من الجمال. ما نتوقعه» وعلى العكس من ذلك هو أن يجمع كل جنس هاتين 
الصفتين» ولكن بما يُسهم لدى المرأة في تعجيد سمة الجميل لديهاء فيما للسامي أن يكون 
العلامة الخاصة بالر جل "1 . انظر : Emmanuel Kant, Observations sur le sentiıı¢n! dı‏ 
beau et du sublime, traduction, introduction ct notes de R. Kempf (Paris: Vrin,‏ 

1992), p. 38. 
Kant, Critique de la fuculté de juger, p. 113. (18) 
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يمكن جمع الشعور بالسامي مع إحساسات أمبيريقية كهذه» وهي» 
في مجال الفنء شديدة الخصوصيةء وفردية. ويطلق كئت عليها صفة 
اة للسامي» كما للجميل» أن يكونا غرضأ لقبول جامع بهما. 
إلا أن للجميل والسامي أمراً يجمعهماء وهو أنهما مدعاة لاستشارة 
الإعجاب في حد ذاتهما. إن كل واحد منهما يفترض وجود حكم 
مبني على التفكير» آي خصوصي» على أنه يدعي» مع ذلك» آنه 
جامع. 

اكان القافي: الد مها كلت المامى :الهاي 
والسامي الدينامي» موصولان» الواحد كما الآخرء بنزاع ملكاتنا. 
ی ا ن اكا إلى ان المتعة الى مها الجل تك إلى 
تناغم ملكاتنا: تخيل وتفاهم. إنه يعبر عن نوع من التوازن. بل يمكننا 
اقرا ايا ا و م و ر رع ا 
للهم» لا يمكن الحكم عليه أبداً بأنه جميل. بالمقابلء إن منظراً 
مخيفاء مثل: هوة» شق» صخور جبلية من دون شكل» متكومة 
بطريقة فوضوية» بحر هائج» يمكن لها أن تكون سامية. هذا ما يؤكد 
فعلاً أن السامي لا يتعيّن في الغرض» بل في عقل من يحكم عليه 
فقط. ليس لى» اعتيادياًء أن أعتبر سامياً منظراً طبيعياً كهذاء لأن 
E‏ 
E Î‏ 
6 ر ی ا ا کو ا و م 
TT E ET‏ في ظواهرها الى شر 
الدتن بها ال لانهائیتها»'. 


إن المثل الذي ا كنت هنا يخصس السامى الحسابى ٠‏ 
(19) المصدر نفسهء الفقرة 26. 
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الفائق الكبر» وغير القابل للقياس» الذي تتهاوى أمامه المخيلة. إن 
العقل يستكمل» بمعنى ماء دور التفاهم: إنه يحكم على السامي 
بمنآى عن تهاوي المخيلة. والتنبّه إلى هذا العجز يولد» من دون 
شك» شعوراً من الهم إلا أن المتعة تنتجء في نهاية المطاف» من 
التنبه إلى تفوق الفكر على الحواس. إن عدم التناسب عينه» في لعبة 
الملكات» يتحقق في السامي الدينامي» وهو الذي تتمكن فيه قوة 
الطبيعة من أن تجعلنا ننتبه إلى تفاهتنا. إن فوران القوى الطبيعية» مثل 
الصاعقةء والبروق» والأعاصير»ء والهزات الأرضية. .. إلخ. يثير 
الخوف. إلا أن «مظهره يزداد جاذبية بازدياد الروع الذي يحدثه» 
بشرط أن نكون في مكان آمن» وهو ما يسهل تسمية هذه الظواهر 
بالسامية» طالما أنها تعلي قوى الروح فوق مستواها الطبيعي» 
وتجعلنا نكتشف في أنفسنا ملكة المقاومة بطريقة آخرى تمكننا من أن 
نملك الشجاعة بأن نقيس قوانا مع ما تظهر عليه القوة اللامتناهية التي 
لاط 2٥)‏ 


لنفهم جيداً ما يقوله هذا المقطع: الارتعاب» الخشية» 
الخوف» ليست سامية في حد ذاتها. ولا الخضوع» أو الضنىء 
الصادران عن شعورنا بالعجز. بالمقابلء إن الحكم على الطبيعة 
السامية فى هذه الظروف» يعنى التنبه إلى أنها تشكل نداءُ للقوة 
التي نمتلكها في الحكم عليها في مثل هذا الظرف. ذلك أن العقل 
يتدخل هنا: إنه هو الذي يضبط النزاع بين التخيّل والتفاهم. 
ويسمح باكتشاف تفوق على الطبيعة في فكرناء بفعل عدم التناسب 
بين قوتها الفائقة وبين صغرناء أو بالآحرى بفضل عدم التناسب 
هذا. 


(20) المصدر نفسهء الققرة 28. 
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كيف لناء فعلاًء أن نحكم على صغرناء بدليل أننا لسنا سوى 
شيء قليل - يا للتواضع الشريف - إن لم بتعيّن ذلك في إحالة ضمنية 
على رتبة أو على قوة تتعدانا؟ إن الشعور السامي يدل إذاء على 
او ی ا ا ق 
محسوسة تمامأء ولعالم متعال» التي لا تفضي إليه المعارف ولا 
العلم» يشكل هذا الاحترام تقابلا مع احترام القانون الأخلاقي. في 
هذه الحالة أو فى تلك ما نحترمه» لا يتعيّن فى شخوصناء فردياء 
SS URAC‏ 1 


لا يخصص كنت كلاماً على السامي في الفنون» إنه يكتفي 
بالتصريح بأن السامي في الفن «خاضع دوماً لشروط توافق مع 
الطبيعة». وإذا كنا نتذكر تعريفه للعبقري» وهو الذي تملي فيه 
الطبيعة قواعدها على الفن» فإننا نقوى على الاستخلاص» بيسر» بأن 
أعمال الفن القابلة لأن بحكم عليها بأنها سامية لا يمكن أن تبلغ 
مرحلة الإأنجاز إلا بواسطة عباقرة (هوميروس. ميلتون)» نادرين 
N E a ES‏ 


لم يغب عن ذهن غوته» شاعر (418ا9 «Sturm und‏ وغير 
الميال إلى جفاف النظام الكتي» والكاره لألفاظه الاصطلاحية 
الشائكة» الانتباه إلى قيمة نقد ملكة الحكم. بل احتفل بحماس بظهور 
هذا الكتاب: «قدم العجوز كنت خدمة هائلة للعالمء ولي أيضاًء إن 
سمح لي بزبادة اسمي» بعد أن وضع في نقد ملكة الحكم الفن إلى 


(21) يورد كنْت» فى هذا العرض أيضاًء أهرامات مصر وكنيسة القديس بطرس فى 
روماء اللتين سبق أن ذكرها في ملاحظات عن الشعور بالجميل والسامي . 

(#) يعني هذا الت ركيب اللفظي الألاني : «عاصفة وانقضاض!» ويشير إلى حركة فنية 
ألمانيةء ابتداء من العام 1770ء مضادة للنزعة العقلانية» وكان في عدادها: غوته» شيلرء 
هردر وغیرهم. 
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جانب الطبيعةء معطيأً هذا وذاك حق العمل بتوافق مع مبادئ كبيرة من 
دون غاية مخصوصة (. ..). إن الطبيعة والفن كبيران كفاية لكى 
يستهدفا غايات مخصوصة» ليس لهما أن يقوما بذلك. هناك تعالقات 
أينما كان» والتعالقات هي الحياة»””. إذا كانت الطبيعة والفن لا 
يستهدفان غايات مخصوصة» فإن هذا يعنى أن الإنسان حر إزاءهماء 
وأن تجربة الفنء مهما كانت فرديةء هي أيضاً تجربة الحرية. هذا يعني 
أن هذه التجربة متاحة لكل واحد مناء وآنها صالحة للجميع. 


يختم كتاب كلْت» على طريقته» السجالات المتواترة والمعمّدة 
حول تغيرات الجميل» وحول المقولات الجمالية التى للقرون 
EG AN ga SE Ua E‏ 
النظريات والعقائد السابقة عليه فضلاً عن أن تأثيرها جلي في كتابه. 
سواء في نتاجات هيوم» أو شافتزبوري» وهاتشيسون» وبورك وهوم 
Henry Home)‏ 2 وهم كذلك ممثلون للنرعة الأمبيريقيةء التي 
حرروها من العقلانية والدوغمائية. غير أن تأثير دو بوس آتى كبيراء 
وكذلك تأثير جوهان جورج سولزبر (1720 - 1779)ء الفيلسوف 
السويسري. الذي يعيّن الذوق عنده ملكة التعرف بصورة حدسية 
على الجميل. أا موز iaدdgmnl (Moses Mendelssohn)‏ )1729 _ 
6/) فإنه حدد» بعبارات كادت أن تكون كنتيةء ملكة الحكم 
الذوقي» مثل قدرة على التأبيد أو التلمين من دون رغبة» أو غاية أو 
فائدة. ألا يمكننا تأمل الجمال لنفسهء على ما قالء والاكتفاء بجمال 


Ernst Cassirer, Rousseau, Kant, Goethe. Deux essais, trad. de Jean (22) 

Lacoste (Paris: Belin. 1991), pp. 102-103. 

)23( دافع هنري هوم (1696 ۔ 1782). وهو ملف كتا «((Elenteııts of Cri1icis51)‏ 

في العام 1672ء عن الفكرة - التي لم يشاركه فيها معاصروه من أمبيريقين وأصحاب نزعة 
حسية - وهي أن الواجب الصحيح يقتضي منا طاعة غير مشروطة للقانون الأخلاقي. 
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غرض من دون امتلاکه. بل حتی من دون رغبة في امتلاکه؟ 

إلا أب ساك انيرا من جين هده التاتيرات هو الدى ساد 
على أي حالء لأنه كان الأقل فهماً والأكثر ديمومة مع ذلك: وهو 
تآثير جان جاك روسو. إنه المتنزه من دون ساعة يد أو ساعة 
انط ارسي الحا ماخ الر وات المتق ككف الخاد 
الكاثوليكى بعد رل دينى» المعادي ل «الآنوار» عن قناعة راسخةء 
الذي E‏ ا نيوتن» لأنه اكتشف الطبيعة العميقة 
للإنسان» والقانون السرَّي الذي يتم به تبرير العناية الإلهية بفضل 
ملاحظاته. وهو روسو نفسه الذي يقر کلت بفضله عليه بعبارات 
O N EE‏ 
تقدمها يشكلان وحدهما شرف الإنسانيةء وكنت أحتقر فبها الإنسان 
الذي لا يعرف شينا. إلا أن روسو أعادني إلى الطريق القويم. وزال 
معه هذا الحكم السابق والأعمى: تعلمت أن أحترم البشر»**. 

لن ننتهى» من دون شك» من إبراز النواقص والتناقضات 
والآأحكام e‏ رات اة وكرد افر إلى الل 
الخارق» عند إنسان من ثقافته» أن بتجاهل إلى هذا الحد أعمال 
وفناني زمانه» وأن يتجاهل أن كونيغسبرغ (۲8ءطءع«ةK)‏ شکلت»› 
مثل دانتزیغ (#7iا«ه().‏ موطنا نشطا للغاية للحياة الفنية في بروسيا 
الشرقة. 

إن حكماً ذوقياً» من النوع الكنتي المتشددء ما تمت صياغته 
أبداء من دون شك بالمقابل لم يتحقق أبدا أي فعل أخلاقي موافق 
للإلزامات الحاسمة. هذه المشكلة ليست مشكلة كلت المنشغل قبل 
أي شيء اخر بصياغة المبادئ المطلقةء الجامعةء التي يمكن تصور 


Cassirer, Ibid., pp. 31-32. (24) 
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حرية الإنسان فيها. آنه يدفع استقلالمة الذات صوتب نتائجها البعيدة» 
وهى استقلالية أفكاره وإنتاجاته» ويعرّف بالطريقة التى يمكن بها 
تصور الاستقلالية الجمالية واستقلالية الفن» نظرياً على الأقل. 


إلا أن هذه المبالغة نفسها تقود الموقف الكلتى إلى الغموض : 
ما تأكکدت استقلالية المدار الجماليء وما تم E‏ إلا لاظهار 
كيف أن الفن» بدورهء بعد أن جرى فصله عن المعارف والأخلاقء 
يفعل فعله فى المدار الإدراكى وفى المدار الأخلاقى. لقد وجدناء 
واقعاًء أن e‏ الأخاة مثلما يقذم ل السامي فكرةً 
عن اللامتناهي. إن هذه الصلة الأخيرة مع المعارف غير مباشرةء 
واقعاء لأن الفن يكتفى بالإنجاز نفسه»ء أو يدعنا نتعرف بالأحرى 
على ما لا یقوی العلم على معرفته» أي عالم الأشياء في حد ذاتهاء 
آي ا 

إلا أن هذه العلاقة السلبية كافية» على أي حالء لإعداد ظهور 
مفهوم الفن» مثل باب مفتوح على المطلقء مثله مثل الدين 
والفلسفة. ولن يلبث الرومنسيون أن يتذكروا هذا. 

السؤال كلاسيكى: أي مكانة تحتلها جمالية كلت فى التفكير 
ااا ۰ ٤‏ 

إلا أن الجواب قد يقع في تبسيط شديد: كالقول بأآن جمالية 
كنت تحتل مكانة هائلة من دون شك إلا أن هذا يمكن قوله في آي 
ا ا 
السؤال ما إذا كان الوضع الحالي للفن وللجمالية يناسب بشكل أو 


() لفظ إغريقي الأصل» ويعني الشيء في ذاتهء أي ما يمكن تصوره والتفكير فيهء 
ويعني عند كلت الشيء في حقيقته» آي الحقائق المدركة بالحدس العقلىي» في مقابل أي 


163 


بأخر أطروحات نقد ملكة الحكم. والجواب سيكون» في هذه 
الحالةء مخيّبا للآمال: يبدو أن الموقف المعاصر من الطبيعة» والفن 
والعقل» معارض في صورة كلية لاشتراطات كلت واماله. إن مفهوم 
الطبيعة محدد في صورة قوية بكيفية المعالجة التي نخضع الطبيعة 
لهاء فى حضارتنا التقنية - العلميةء المصلعة بصورة قوية» سواء 
كانت ال الخارجية أو الإنسانية. إن طبيعة عذراء» صالحة فى 
أصلهاء على طريقة روسوء لا تغذي ابتداء من هذه اللحظة ا 
الأحلام النوستالجية. يستجيب الفن» سواء في إنتاجه أو في استقبالهء 
لمصالح متعددة: تسلية» طلب المتعة» الاحتفاء الذاتي» ترويج 
سياسة ثقافية» والمنفعة والعائد» بطبيعة الحالء وهي أهداف» 
وأهداف غير مصرح بها في الغالب» وتجعل E‏ «الرضا 
المنزه عن الغرض»ء ومن «الغاية من دون نهاية»ء أكثر من طوبى 
ساذجة. وفي عصر وسائل الاتصال الحديثةء لا يمكن لتبليغ التجربة 
الفنيةء حتى حين تتعلق بالشعور الذاتي إزاء الجمالء أن يتعيّن من 
دون مفاهیم» ولا من دون نماذح تسعى إلى فرضها على الجميع»› 
من دون آخذ التنوع الثقافي بالاعتبار. ها قد بعدنا من الإقرار الحر 
المد إلى لی جس الى سل اضر فی کل وا خد ها :اما 
عن محكمة عقل واحد وموحد. فقد انشقت إلى هيئتين قضائيتين › 
إذا جاز القول: واحدة تصرَّ على الاعتقاد بإمكان تحقيق مثالات من 
العدالة والحرية والمساواة» وإن كانت صعبة التحقق واقعأً. إنهاء فى 
الواقع» ذرائع لإرضاء الضميرء ليس إلا. أما الهيئة القضائية الثانية 
فإنها تحاكم أنواع التقدم بهدي عقل وضعي» منظم» وحسابي» 
وموظف لأغراض استعماليةء مثلما نقول أحيانا. 

بعد منتي سنة على ذلك بدت المفاهيم الكثتية عصية على أي 
إحالة على مضامين حقيقية وملموسةء بل يمكننا القول إنها فارغة. 
يعالج كنت واقعاً المتعة كما الرضاء اللذين تجلبهما الحواس» إلا أنه 
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يحد مباشرة من مجمل التجربة المحسوسة» متلما يمكن للفرد أن 
يعيشها. يبدو الرضاء فى ذلك من دون مادة» كما لو أن أت 
المحرّمات (الأخلاقيةء التثقافيةء الاجتماعية؟) يضغط بشكل أولى 
على التفتح الشهواني وعلى التمتع الفيزيائي» لدرجة أن الجمالية 
الكنتية تبدو كما لو أنها لا تدعو إلا «لمُتعويّة رخوة». 

إن هذا الحكم القاسي يدل بشكل دقيق» على أي حال» على 
واحدة من مفارقات التصور ل الحمال» من دون مفهوم» 5 
E‏ إلا أن هذا الرضا مقطوع. ألا يمكننا التفكير 
بأن الرضا ليس سوى عنصر من جملة عناصر في الحكم على 
الجمال؟ ألا يتقيّد النظر إلى عمل فني جميل بجميع أنواع 
الاستدعاءات والأسباب» الواعية بهذا القدر أو ذاك. والقابلة للتحليل 
جزئياً بألفاظ المفاهيم» بحيث لا تفسد أبدأً صحة الحكم؟ 

من الواضح أن المفاهيم الكتية تعنى بالشكل على حساب 
المضمون» وهي ليست فارغة مع ذلك: إنها مجوّفةء ما بعني شيعا 
مختلفاً تمامأً. وغناها يتعيّن في هذا الخلاء نفسه. إن نقد الحكم الذوقي 
لا شيدنا فى ف ربا إ9 أ بعلا شىء الكتر عن اشنا وعن 
هذه الحرية التي خكم كنت علينا بها» بمعنى من المعاني. 

ما قيل شيء عن الصفات اللازمة» التي لكل غرض «جميل» أو 
«سام» أن يمتلكها. في هذا تتعيّن» مع ذلك» الشواغل الكبيرة 
للجمالية المعاصرة. 

بالمقابل» تحثنا التجربة الجمالية للجميل عند كت على استبيان 


Theodor Wicsengrund Adorno, :jذ انظر فى هذا الخصوص ما کتبه أدورنو‎ )25( 
Théorie esthétique, rad. de allemand par M. Jimenez, nouv. ed. rev. Ct COT. 
(Paris: Klincksicck, [1996]), p. 29. 

اتظهر الحمالية لدى كلت وفى صورة مفارقة للغايةء مثل متعوية من دون عضلات 


أو مثل متعة من دون متعة...٠.‏ 
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أجلى لدوافع أحكامناء وعلى التمييز بين الخيارات الصادقة 
والأفضليات الخبيثة. إنها تتيح لنا تجنب الخلط» على سبيل المثال» 
بهن الجميل والسائغ ء وبين الحكم الجمالي وحكم الذوق الطبيخ ١‏ 
لم يفارق ذاكرتنا بعد التشبيه القبيح› الذي أجراه دو بوء بين يخنة 
الطباخ وأعمال العقل. 

مع ذلك فإن تجربة السامي أكثر إرباكاً. والجمال ليس سوى 
ر الخنر اها السامي» بدوره» فهو يتيح لنا استبيان فكرة 
اللامتناهي٠‏ أي فكرة الحرية بالتالي. والحريةء واقعأًء تكون كلية أو 
لا تكون. والجميل موصول بالتوافق بين ملكاتناء والسامي بنزاعاتها. 
والجميل تناغم» فيما يمكن للسامي أن يكون مشوه الشكل» أو لا 
شكل له أو فوضويا. المتعة لواحد منهماء والألم كما المتعة للثاني. 

آكان في مقدور كنت أن يدرك» قبل فروید» أن السامي هو من 
التسامى لعذاب مخفی»› مکبوٽت›» متحول بفعل الوعى (العقل)» 
رالد يسح لما لا یمکن تمثیله» بان يصبح مؤقتا «قابلا للتمثيل»؟ 
ففي واقع الأمر» لا شيء أكثر تفلتا من الشعور بالسامي. .. وعلى 
الصعيد الفنىء هذا يعنى أن حرية الخلق الشكلى هى بدورها 
لامتناهية» من دون قواعد» من دون نواه. ويبقى عليناء وحدناء أن 
نحسن استعمال هذه الحرية› وأن نحدد حدودها. ٽحن› دمعنی من 
المعانى» أسياد هذه اللعبة. 


إن النظام الكنتي يمثل مرحلة الانتهاء للأفكار الموضوعة من 
قبل «الأنوار» (الألمانة) . و«انتهاء» لا تعني «التتويج»» بل تخطي 


(20) يعترف أدورنو لكت بفضل «انتزاع الفن من الجهل الشره الذي لا يتوانى عن 
جسه وتذوقه»» المصدر نفسه» ص 28. 

(#) يشير اللفظ (ع«قاس4) في الألانية إلى ما يفيد الإعلام والإيضاح» ويشير 
هناء إلى حركة تفكير عقلاني» شبيهة ب «الأنوار" في فرنسا. 
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فلسفة «الأنوار» بالأحرى. وفي العام 1804» عند موت «صيني 
0 برغ ف اة ال فى فا اران الفا ادات 
فورة الرومنسيةء المتولدة من انكشاف أوهام ومن تبدد أحلام فترة 
مابعد الثورة. 

كتب فريدريك فون شيلر رسائل عن تربية الإنسان الجمالية 
sur éducation esthétique de honıme)‏ eresاG)‏ وفق الروحية 
الكنتية. إلا انه بظهر › م ذلك» ومنذ هذا الوقت» نقد الأطروحات 
الكثتية» والتي لد «أنوار» بشكل عام. عرض هذا الكاتب معنى جديداً 
لاستقلالية الجماليةء محدداأً للفن مهام ذات وجهة أخلاقية وسياسية. 


هناك جمالية كبيرة قيد التشكل» وهي جمالية هيغل. ستشهد 
ا د و ارت ف 
غموض حرية نظر إليها مثل مثال» لكنه غير متحقق أبدا. إنها 
تتجاهل أيضاً المصير الذي ينتظرها: أن ترى غرضها - أي الفن - 
يذوي» وأن يفقد على الأقل حقيقته وحياته. 


الاستقلالية الذاتية للجمالية وتبعية الفن 


من كت إلى هيغل 
يؤكد كلت بقوة» على استقلالية المدار الجمالى» وعلى 
ا الجميل 
موصول بالأخلاق» غير أنه ليس سوى الرمز: ومن الواضح أيضاً أن 
(27) تعود هذه العبارة إلى فريدريك نيتشه. لقد كان قاسياً ولكن يقظاًء إذ قال عن 
كنت أن فكره كان «تاريخ عقل»؛ بل استنتح أن كت «عاش قليلا» لأن طريقته في العمل 


أخذت منه وقت العيش ايا كان. 
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ملفوظ حكم يشترط إمكان التحاق الجميع به» إلا آنه من الواضح 
أيضاً أن الحكم الجماليء وهو ما يميّز الذات عن غيرهاء متحرر من 
اي غاية داتية وموضوعية. 

إن فقدان الاهتمام بالواقع الملموس والمادي يثير مشكلة: ماذا 
في إمكان الجمالية أن تستفيد من استقلالية تفصلها بهذه الجذرية عن 
و حقول الأنشطة الإنسانيةء سواء عن العلمء أو الأخلاقء أو 
ببساطة عن الحياة اليومية ؟ 


يعطي كنت أولوية للجميل الطبيعي على الجميل الفنيء في ما 
خلا الأمثلة النادرة التي بظهر فيها عمل عبقري خلاق في إنتاج 
الروائم: هل يعني هذا أن الفن عمومأء وأن الفنون الجميلة 
خصوصاء لا تلعب غير دور محدود في تصرف الإإنسان بالعالمء 
وبالمجتمع آرضا؟ إن المكانة التي يخص بها كنت الإبداع الفني 
والأعمال الفنيةء والتي تكاد أن تكون غائبة عنده» تظهر في جميع 
الأحوال ما يؤكد ذلك. وتشكيل استقلالية جمالية يلعب في الواقع» 
دورا رئيسيا عند اللاحقين على كثت. 

سبق لنا أعلاه أن لفتنا النظر إلى أن الجمالية» منذ نشأتها 
كاختصاص» اختفت على الفور تقريباً «كعلم للجميل». سمحت 
لنا هذه الحجة بإظهار كيف أن الجمالية كانت تتولد بوصفها خطابا 
فلسفياً خصوصيا. يقف الخطاب عند كلت على مسافة لائقة من 
الممارسة الملموسة للفنون. حصل هذا فى وقت متأخر من دون 
شك! غير أن الجمالية N‏ 
الشائكة التي طرحت في العصور السابقة. نحن إذأًء أمام إعادة 
تشكيل كامل للإشكالية الجماليةء في ما يتعلق تحديداً بالعلاقات بين 


(28) انظر أعلاه إلى القسم الأول: «انفكاك واستقلالة ذاتية»» في الفصل الثالث. 
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الذات والواقع › والعلاقات بين الفن والطبيعة» ودور المحاكاة في 
الفنون الجميلةء والدور الوسيط للفن بين المعارف والأخلاق. 


إن قيمة كنت لا تغيب أبدأ عن أنظار معاصريه. وفي العام 1801 
- قبل ثلاثة أعوام على موت فيلسوف كونيغسبرغ - صرح فريدريك 
فون شيلينع )F red rich von Schelling)‏ (1775 ۔ 1854): «قہل کلت› 
گات کر عفد لفن فى الماتا فرعا اكد من بال بر ارقن 
طالما أن هذا التعبير استعمل لأول مرة منه - لكي يتم تثمين هذه» 
يکفي الانتباه إلى آنهاء هي داتهاء وبدورهاء فرع من فلسفة وولف. 
وفى الفترة التى سبقت كلت مباشرة» والتى سادت فيهاء فى 
الفلسفة. الشعبوية المبسطة والأمبيريقية» سادت النظريات المعروفة 
سوى المقترحات الرئيسة في علم النفضس عند الإأنجليز والفرنسيين!. 

لا يسعناء هنا أيضأًء إخفاء مفاجأتنا بظهور المسافة النقدية 
المذهلة التى أظهر ها ھؤلاء المفكرون من معاصريهم. وشيلينغ › الذي 
يبلور» فى هذا العصر» أطروحته الخاصة فى فلسفة الفن» لا يتردد 
الأمبيريقى» والذين يتحدثون عن أعجوبة الفن بطريقة كاشفة ومظلمة 
للغاية» مثلما یخبر غیرهم حکاپات الأشباح وغيرها من الخرافات. 
يحقر شيلينغ» بسخرية لاذعة» جمالبي الطبخ» الذين يصوغون 
رخات وكتبا عن الطبخء ويدّعون أنهم يزنون بدقة البهارات اللازمةء 
وللمأساة: كثير من الرعب» ولكن ليس بشكل مفرط. ومقدار مماثل 
من الشفقة› ودموع لا تحصی! كما يظهرء إلى ذلك قاسيأً مع 
مدعي النزعة الكلتية» وهم في غالبهم أساتذة وزملاء لهء الذين 
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في رأيه» لم بستطع أحد بعد كت أن يبلور علماً حقيقياً 
لفلسفة الفن» صالح عالمياً وبشكل دقيق. غير أن هذا ما يرمي إليه 
فريدريك فون شيلينغ : بناء نظام جمالي» آخذا بالاعتبار التطور 
الخاريخى للف سيبرز هذا النظام الفارق بين القن العريق والفن 
الحديث. إلا أنه سيعتبر هذا التعارض ثانوياً: لن يكون سوى تعبير 
عن فن واحد ومبتکر» عن آمر مطلق. وكل من هذه الفنون» مثل 
ستكون تجليات زمنية» مخصوصهة. لهذا المطلق : «-حسب رۋيتي 
الفنء لا في غيرهء تتكشف الوحدة الرئيسة والداخلية لأعمال الفن 
كلهاء كما بظهر فيه أيضا أن جميع القصائد تتأتى من العبقرية عينها 
الحديث إلا فى هتين مختلفتين! . 


إن هذه الاقتباسات من محاضرات فى فلسفة الفن ))٥٠١ »/٠‏ 
(1 ا de‏ 0sophieاhiام‏ لفریدریك فون ا تطهل بان وزنة كنت 
المباشرين» المعدين في مدرسته» ليسوا تلامذة مخلصين لفلسفته. 
والسياق التاريخى يدي حتما دورا هائلا. وغداة الثورة لا تحمل 
ا و ار ارا الوه م كار بن اا ور 
الظافر. لقد سقط روبسبيار )eثإRobespic(‏ (في 9 تيرميدور)» 
والمحكمة الثورية وإرهاب عام 1794 الكبير. واهتزّت قواعد 
الإيمان بالعقل نفسهء الذي كان يفترض أن يقود الإنسانية على درب 
تقدم مستمر ولامتناه في جميع الميادين: العلم والأخلاق» 
ek‏ 


(#) تعني الإشارة إلى أحداث عنيفة في غمار «الثورة الفرنسية». 
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أصاب شيلينغ التقدير - وهو صديق الشاعر هولدرلين وهيغل - 
حين انتبه إلى التوافق بين الحدث التاريخي في العام 1798 - «الثورة 
في الوقائع» - وبين الانقلاب الثقافي الذي أحدثه كلت «الثورة في 
الأفكار». غير أن هذا التزامن يشترط أيضاً وجود توافق بين تراجع 
الأفكار الثورية وانكفاء الفلسفة الكتية. 

وكان كنت قد بذل جهدأً لحصر سلطات العقل في عالم 
الظواهرء إذ قطع الطريق»ء لو أمكن القولء آمام مسألة الكائن: 
المطلقء الحقيقة. الأشياء فى ذاتهاء «النومین»» لست مما يعتنى به 
الت لمارف هة و و مل بوادي فة مال 
تبلغ الواقع الأمبيريقي. هذه الأولويةء المعطاة للفكرء تعود إذاى 
إلى نزعة مثاليةء إلا أنها مثالية متسامية. 


بالمقابل» فإن شیلینغ ۔ كما ظهر لنا للتو ۔ وفیشته (٤)c1ا٣)‏ 
وهيغل بلبلوا الحدود التى كان كلت قد أقامها. وقد استبدلوا العقل 
التي رطا كانه الوا مع ذلك» بالفكر المتعجرف» 
المتعطش إلى معرفة المطلق» والقادر على استبيان قدرات الله 
وأفكاره نفسها. كما جرى إحلال التفكير المجرّد محل التفكير 
العقلاني. والعقل» في حساب كلت» يفترض وجود طريقة متشددة» 
دقيقة» عصية على فانتازيا المخيلةء وأنواع الحدس» والشعور. ويقوم 
الفكر» عند فيشته وشيلينغ» مكان العقل. إن هذا الفكر هو في خدمة 
ناء فردانية» وعبقرية» تجسد» في صورة فرديةء جميع الملكات 
التى مدت الطبيعة بها الإإأنسان. بما فيها الملكات المتضادة ظاهريا: 
لو اا ی وای 

هذه المثالية فردية عند فيشته (1762 - 1814): تستند إلى وحدة 
الفكرء والأنا. هذه الأنا حرة ومستقلة: إنها التي تضع العالم خارجاً 
عما هي. إلا أن هذه الأناء في الوقت عينه» تشعر بألم عجزها عن 
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بلوغ المعرفة المطلقة بالأشياء. ألم غامض لهذه الآناء التي تتعيّن في 
أنها منقضية» محدودة» وفي أنها - على الرغم من ذلك - تطمح إلى 
اللامتناهي ٠‏ واللامحدود» وإلى أن تذوبت في وحدة العالم والكون. 
احتفظ فيشته من كنت بفكرة التفاعل بين الذوات» والجامعة» محدداً 
لها مضموناً ملموسا. إنه يفكر في دستور دولة تضبط بشكل عقلاني 
حياة الفرد في مجموعته» سواء على المستوى الاقتصادي أو السياسي 
أو الأخلاقي أو الثقافي. 


يمثل شيلينغ المنحدر الموضوعي لهذه المثالية. والفكر لا 
يختلط أبدا بالأناء إنه ينوجد أيضا خارجهاء في الطبيعة: إنه يتعيّن 
موضوعيا فيها. ما يفعل الفنان الذي يبدع؟ انه يحقق» في صورة 
موضوعية وملموسة. الفكرة التى فى داخله. الفن هو أساسا المكان 
الأمثل الذي تنتصالح فيه اا مع الفكرء وتتحد الآنا مع العالم» 
ويمتزج الفرد بما هو جامع : يصير الفن» إذاء ظهورا للمطلق. 


رجفا ك ان ها ن ها اهومن الان 
وكيف أن الفن» المندرج في التاريخ» هو انكشاف» وظهور المطلق 


من الواضح أن الفلسفات اللاحقة على كنت تعطي الفن نصاباً 
مختلفا تماما عن الذي كان له في نقد ملكة الحكم» بل أكثر من 
ذلك في المفهومات التالية. إن الفن يمثلء من الآن وصاعداًء من 
بین جميع الأنشطة الإنسانيةء النشاط الذي يستجيب أفضل من غيره 
للتطلعات الأساسيةء العائدة إلى الماورائيات أو اللاهوت. والمفاهيم 
الرومنسيةء المتأتية من ردّة فعل معادية لل «أنوار» عند كتاب وشعراء 
مجموعة «(عاصفة وانقضاض'»› تتلاقی اا مح هذه الأطروحات 
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إن الحركة السابقة على الرومنسية» أي «عاصفة وانقضاض)»› 
نشآت قبل الثورة الفرنسية» حوالى العام 1770ء في عهد الأمبراطور 
فريدريك الثانى» وسط حقبة «الأنوار» (الألمانية). أحيا هذه الحركة 
شبان منشقون ومعادون للعقلانية الهانئة والبورجوازية» واختفت في 
العام 1780. ما كان لهذه الحركة أن تخلف أثرأ في التاريخ الادبي» 
لولا أن كتابا وفلاسفة شهیرین» مثل شيار وغوته وهردر» ساندوها. 

إن مجموعة «عاصفة وانقضاض» لحظة حماس » متمردة على 
الامتثالية» ظاهرة مؤقتةء إلا آنهاء لو جرى النظر إليها وفق منظور 
ممثليها الثلاثة الذائعى الصيت. تشكل تمهيدا للرومنسية. الرومنسيةء 
لفظ صعب فى ادد فريدريك فون شليغل يشترط كتابة ألفى 
ا کی ا ر ا ر یا ےه ر ار ل 
Aaa AS‏ 


إن غوته» كاتب آلام الشاب فرڌر (Soufjfrances «hı jee‏ 
٥١(‏ 1 رومنسي مك فت اوستتلرة مولت قطاع طرق 
Be (‏ هو كذلك آیضاً غير أن هزلاء السابقين على العهد 
الرومنسي تطوروا في اتجاه الكلاسيكية ولاسيما في نهاية القرن. نرى 
في هذا کیت آن التب بین عهد کلاسبکي واخر رومښي» في 
الا رفن وا ال اة القرن الا غر 
ولا الرومنسية التي تبعتها في نهاية القرن الثامن عشر. 

إن كتاب جيل عاصفة وانقضاض (11£:( 1 )511١71‏ 
كلاسيكبون» لأنهم يعتبرون أن الفن الإغريقي» الناشئ ‏ حسب 
تعبيرات غوته نفسها ‏ فوق الأرض الكلاسيكية» يمنل التمام 
الإأعجازي» والجمال المثالي والدائم. إن هذا المشهوم العائد إلى 
غوته وشيلر عن الفن الإغريقي» والذي نظر إليه بعض المعاصرين 
على أنه ظاهرة نكوصية» يتداخل مع مصدر آخر ومهم للرومنسية 
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الآلمانية: القرون الوسطى. غوته نفسه اكتشف» قبل كاتدرائية 
ستراسبورغ» البارتينون (الهيكل الإغريقي). وأبدى حماسته للأسلوب 
القوطي. آما نوفاليس (۱772 - 1801) فمجد المسيحية في عهود 
القرون الوسطى. 

تظهر عندهاء في بداية القرن التاسع عشرء نزعة توفيقية غريبة» 

فى الفغلسقةء والشعر› وفي الفغنون عموما: يمكن للواحد منا أن 
وارٹ عصر «الأنوار» دما ا محافظاً» وکلاسیکاً 
وا ومتزهداً وا و اورا ا ومشخوال بتنظيم القانون أو 
الدولةء وجامعا ووطنيا قريبا. ينشر غوته مداخل المعابد ؛ءا) 
Pp c٤«(‏ (1798). وهو فی حقيقته بيان كلاسيكى النزعة. فيما 
ينشر فى الوقت عينه ا المتزهد فاطو مقالاته فی 
مجلة الا شليغل› أتينايوم (L'Athenacu)‏ و الف أثبنا)» 
وهي أول منشور رسمي للرومنسية. بل يشکل نوفاليس أحد منشطي 
هذه المطبوعة ذات العمر القصير (1798 _ 1800). 

كيف يمكن تفسير خليط المصادر هذاء والتطلعات المختلفة 
والمتناقضةء إلا بوجود رهان واحد: إنقاذ أوروبا بالثقافة» والفنء 
والشعر. وتمكين كل واحد من آن يعى آنه قابل لآن يكون مواطن 
العالم» وآن جميع البلدان المتجاورةء والتي کانت في حرب في ما 
بينها - فرنساء إيطالياء النمساء ألمانياء إنجلترا - تشكل جسما فنيا 
غالا ( ووهه العا ال عه 

إلا آن الواقع يخيّب كل رجاءء وفكرة الوحدة الأوروبية مازالت 
بعيدة» ولا نعد هنا دول هولندا وإسبانيا وروسياء التي ستنتهي بآن 
تتحالف ضد فرنسا. القنصل الأول أصبح a‏ 
(1802)ء وفي العام 1804ء أصبح بونابرت يسمَى نابوليون»ء وتنهياً 
قواته لاجتياح آلمانيا: هزائم قاسية (تحديدا في فيينا في العام 1806) 
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ا ;لاتا ا كانت تحلم من دون أن تصدق ذلك 
بالضرورة» بأن تتحول إلى أمة. 

لا نحسن فهم ردة الفعل الرومنسية أبدأء سواء في الفن أو في 
الفلسفة» لو وضعنا جانباً الارتباك الذي أصاب جيلا من المثقفين 
إزاء وضعية خارجية خطرة» ووضعية داخلية من الأزمات الاقتصادية» 
والاجتماعية. والسياسية والايديولوجية الباعثة للقلق بشکل خاص. 


إن إعادة الاعتبار للقرون الوسطى. والعودة إلى العراقة 
الإغريقية واللاتينية» أسهمت في الترميم الثقافي لبلاد تبحث عن 
صيانة نفسها من الفوضى. قبل وقت قليل على اجتياح القوات 
الفرنسيةء يحدد نوفاليس بدقة الحالة الذهنية فى عصره: «فى ألمانياء 
يمکنناء بشكل أكيد» أن ننتبه إلى أمارات عالم جدید. وألمانبا تتقدم 
جميع البلدان الأوروبية في مسيرة بطيئة ولكن ثابتةء بينما تنشغل هذه 
في حروب» وفي اهتمامات وقضايا ضيقةء تجهد آلمانيا بكل قوتها 
لكي تصبح مؤهلة للمشاركة في عصر ذي ثقافة عاليةء وسيوفر لها 
فاا الق ف لرن رکا کیا لی رها 

أيأً كان دور القرون الوسطى» والشعور الديني» والمسيحية في 
التفكير الرومنسيء سواء الألماني أو الفرنسي (شانوبريان» فيكتور 
هوغو) فإن اليونان العريقةء أكثر من إبطالياء كانت تشغل بال 
الفلاسفة والشعراء. 

إلا أننا نقوى» من الآن وصاعدأء على التدقيق في ما سبق أن 
قلناه أعلاه: فيونان الرومنسية ليست بأي حال يونان العصر 
الکلاسيکي› ولا يونان مدرسانيي القرون الوسطى. باتت اليونان 


Fricdrich Novalis, Perils Cerits, lradul ct présenlé pur OGencvidve (29) 


Bianquis (Paris: Aubier, 1947). pp. LO! sq. 
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يتعبّن النظر منها إلى الحضارة الغربية منذ أصولهاء وفهم الثقافة مثل 
منار وور وخا اق موت ادا 


بل أحسن من ذلك : يسمح النموذح اليوناني بالتفكير في الحداثة 
الناشئةء وباستباق الطابع العابر لفن يسعى إلى القطيعة مع الجمال 
الآبديء كما عند بودليرء وقبله عند هيغل. أما مفارقة النصف الثاني 
من القرن التاسع عشر فهي تحديدا أن الفن اليوناني لايزال يظهر مثل 
نموذج» في اللحظة نفسهاء التي کانت تتهاوی فها النماذج. 


لنجر بعص الخلاصات : في بدايك القرن التاسع عشر» في إطار 
استقلالية الجمالية نفغسهاء يتحقق الفن من أن دوره ومكانته تبدلا. 
وتظهر بالتالي نزعتان. هناك فلاسفة (شياينغ)ء أو شعراء 
(هولدرلين)ء يرسمون للفن رسالة ماورائية أو لاهوتية : يمكننا الفن من 
بلوع المطلق› والحقيشة. والكاثن»› والله. ویمکن الحديث عن نزعه 
إلى تقديس الفن. إلا أن هناك أيضا من يرسمون للفن مهام زمنية» 
تربويةء اجتماعية» أو سياسية. وهذا يشير إلى نزعة تجعل الفن دنيويا. 


إن النزعتين» التقديسية والدنيويةء لا تتعارضان داثماء بل يمكن 
أن تتعايشا في جمالية واحدة» كما عند شيلر أو نيتشه. إلا أن الهم 
يتعبّن فى هذا: اكتسبت الجمالية استقلاليتها على قاعدة التحرر 
التدربجی للقن من وصايات الماورائيات واللاهوت والدين والأخلاق : 
هذه الانفغكاكات تصاحب تحررا من إكراهات اجتماعية ومؤسسانية : 
الاعتراف بمكانة الفنانء وضع الأعراف الأكاديمية قيد المراجعة. 


تمثل الجمالية الكنتية اللحظة التى وافقت استقلالية الجمالية فيها 
استقلالية الفن. ولكنها وافقتها بصورة تجريدية: إن موقف كنت 
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الشكلاني يجعل الفن عاجزأً وعديم النفع. بالمقابلء ما أن ينظر إلى 
القن في علاقته الملموسة بالمجتمع على أنه ممارسة فعليةء ومبدع 
أعمال» تظهر الصلات من جديد. 

من هنا ينشاً e‏ أليست الاستقلالية الجمالية هي التي 

تسمح بالتفکیر بأن الفن» ی زمن کان لم یکن مستقلا أبداً؟ ۰ 

لطالما كانت الصلات موجودة بين الفن والدين» والماورائيات. 
والآساطيرء ومختلف أنظمة تمثيل العالم» سواء في اليونانء أو في 
القرون الوسطى أو في القرن الثامن عشر. وفي کل کر ی 
فلاسفة ومفكرون E‏ أنفسهم إلى إعطاء الفن و في 
المجتمع» وإلى جعله مقتصرا على مهام تربوية» على سبيل المثال. 
غير آنه لم ينظر إلى هذه الصلات في إطار خطاب خصوصي. وحده 
تشكيل الجمالية» مثل نطاق مستقل» سمح بالاضطلاع» على 
المسقرئ النظري» عة الفرن دة 

ولعل الوصول إلى مثل هذا الاستنتاج هو الذي جعل أن هذه 
التبعية لم تكن تامة أبدأء و الإبداع الفني تمرد داثما ضد الأنظمة 
الروهة اع ب وال e‏ کان اقا کک انت :الاد 
REISER REBEN EY‏ 
قبل الميلاد» كان الفن يتلاعب ا أفلاطون» و فى النهضة 
يداور قواعد المنظور الجوي المتعاهد عليهاء وكان فى 8 القرن 
اام E SENE E‏ التناغم 
التقليدي. وتدخلت العقائد. والأنظمةء ونظريات الفن فى وقت 
متأخر: هكذا تقدّمها الفن» في تطوره دائمأء وحنى البوم» أو أنه 
دحضها بسرعة. 


(30) انظر الباب الثايء «نبعية الفنون. 
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وما حادت عن هذا المصير أبدأً نزعة تقديس الفن نفسهاء التي 
أكدها الفلاسفة مابعد الكنتيين والشعراء الرومنسيونء من شيلر إلى 
هيغل. وقد اعتبر نوفاليس» وفريدريك فون شليغل» وشيلينغ» 
وهولدرلين أن الفن بات منافس الفلسفة والدين: إنه الكشف عن 
eA BO A a‏ رر ف ان فل 
يكن يعرف بعد الثورات الشكلية. هذه النظرية تمثل» بعد هيغلء آخر 
E‏ قبل أن تدخل 
الفنون في الحقبة «الحديثة حكماا» التي سيطلقها الطليعيون”. 
وسننهي ٠‏ اذل هذا الفصل الكبير ا ف لاستفلالية الفن 
بالحديت عن جمالية هيغل. 


يمثل هذا الأثر الفلسفي الهاتل خلاصة للمفاهيم مابعد الكثتيةء 
المثالية والرومنسية في الثلث من القرن التاسع عشر. كما 
بشكل. إلى ذلك» مع إنتاج كت أحد المراجع اللازمة للجمالية 
الحديثة والمعاصرةء وهو ما لن نلبث أن نش ر حه. 


إلا أن تاريخا للجمالية له أن يستعرض أيضا مفاهيم أكثر 
تواضعاء على أن تميز» على الرغم من ذلك توترات الجمالية» 


(31) أطلق جان ماري شافر ( rie S110‏ :M-e0ا)‏ هذه التسمية على التشاليد 
الرومنسيةء الغربيةء المتولدة في آلانياء بعد «الأنوار". والتي تدعي الكشف عن طبيعة الفن 
مثل نظرية للكائن. يتحول الفن. وقد جرى تقديسه بشكل مفرط إلى معرفة «شطحةا. عإ 
أنه مثل الدين. سينتشر تأئير هذا النظام المجرد حتى نظريات وممارسات الفن الحديث 
والمعاصر. انظر : 4[ ¢1 Jean-Marie Schacller, L Art de Fige moderne: LL’ Iisih tiqe‏ 
philosophie de Fart du XVINle sidele d@ nos jours. NRF cessais ([(Paris]: Gallimard,‏ 

1992). 


(32) انظر في هذا الخصوص الباب الثالث : «القطانع» . 
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سعى النظام الهيغلي إلى تخطيها. 


التربية الجمالية حسب شيار 


تنبه فريدريك فون شيلر» قبل غيره» من دون شك» إلى خطر 
التجريد الماثل في الجمالية الكنتية. وقد توصل في العام 1795ء 
وهو أقل تفاؤلا من كلت إلى أن «مجرى الأحداث» ما عاد يسمح 
بدا بتلبية شروط الفن المثالي. والعصر بات مقرونا بالنفعية» وبتوسع 
السوق - بما فيه سوق الفن - بينما يتقدم التطور العلمي والتقني 
بخطى كبيرة. كما يوسع العلم حدوده» حسب شيلر» ويضيق حدود 
الفن. 

غير أن الأحداث هذه تعنى أيضاً النزاعات السياسية وتهديد 
ارا ف ت E‏ 
9 اا جن ال داو م لی عورا و الى ار 
الإنسانية المتهالكة تحت نيرها الاستبدادي. والنفعية هي صنم العبادة 
الجديد لهذا العصرء إنها تطالب بان تخضع لها جميع القوىء وبان 
تمدحها جميع المواهب“”". وأي وزن سيكون للشرف الأخلاقي 
الذي للفن» وقد بات نشاطا تافها في «الكرمس الصاخب لهذا 
العصر“؟ 

ولكن الانتباه إلى تدني دور الفن يعني ضمنيأًء أنه قادر» في 


بعض الظروف» على تأدية وظائف أخرى» أكثر أهمية. والرسائل 


Fricdrich von Schiller, Letres sur Féducation esthétique cle hone, (33) 
traduites et prêfacécs par R. Leroux (Paris: Aubier; édilions Montaigne, 1943), 


deuxiêtme lettre, p. 73. 
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السبع والعشرون» رسائل حول التربية الجمالية للإنسان» التي نشرها 
شيلر بين آيلول/ سبتمبر 1794 وحزيران/ يونيو 1795 هدفت إلى 
تحديد هذه الوظائف. وهو في ذلك عدل نظرية كلت في صورة 

بالتأكيدء إن الرسائل» وباعتراف شيلر نفسه» متأثرة بالكلتية. 
ولا نزال نتذكر أن كنْت» على الرغم من تشديده على استقلالية 
الجمالية بالقياس مع الأخلاق» أبقى» مع ذلك» صلة بين الجميل 
والأخلاقية. بعتنق شيلر هذا المفهوم تماماء إلا أنه 8 أن دة 
بمحتوی ملموس. کان شبلر» بوصفه فناناء وکاتباء ومؤلفا مسرحیاً 
وشاعرا» شديد التمسك بفكرة قوامها آن فنه» والفن عموماء لا 
يخاو من النفع. في إمكان الفن آن يخدم مصائر الإنسانية» آي حياة 
متناغمة وحرة» موافقة فى الوقت عينه للطبيعة والفضيلة. وهذا المثال 
AE E SA E E a‏ 
E E N,‏ 
الرضا آو التمتع المجانيين. المقصود هو نزع الصفة الثقافية عن 
جمالية كلت ونقل الاشتراطات الكنتية من الفرد إلى الجماعة. وهذا 
يعني» على سبي المثالء تحديد المهام عينها للدولة السياسية - أو 
انتفاء الغايات نفسها - التى للفردانية. 


يبدد شيلر سوء التفاهم الذي أقامه كت في صلب عقيدته: 
يتعلق الجميل» حسب كئت» حصريا بالطريقة التي تتمثل فيها الذات 
کر ی ا کے ی ا ل ا ا 
بين تفاهم وتخيل. بعترف كلت من جهةء بأن ملكاتنا منجذبة إلى 
الغرض الذي ې حکم عليه بأنه جمیل (وردة» زهرة خزامی)» إلا أن 
للغرض أن ينسى أيضا» من جهة أخرى» هذا الانجذاب فلا يعتني 


إلا بشكل الحكم الخالص. هناء يكمن لغز يمكن عرضه بقدر من 
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التبسبط : ااحل ي آتمتع» إل انه وچب علي عدم الانتباه 
إلى هذه المتعة» لأن الجميل ا یکون عندئذ جمیلا. 


لن يكون أسهل الاعتراف بأن الجميل يحدث في أثراً لا يشوه 
أبداً نقاوة حكمي؟ إنه أثر أخلاقي» كلي الاحترام» إذا كان هذا 
الخرض يمثل صفات خاصة بالغرض نفسه أتعرف بها على أن هذا 
يعود إلى الطبيعة وإلى الحرية: إن انتظام غرض» أو عمل فني» وإن 
التناغم بين الأجزاء التي تؤلفهء تمدنا بشعور أن هذه تخضع لقوانينها 
الخاصةء وهذا ما يسمها بشيء من الطبيعية. إنها تترجم توافقا تاما 
بين الشكل والمادةء كمالو أن الشكل جرى إنتاجه بحرية بهذه 
المادة عينهاء من دون إكراه أو حيلة. 


ها نحن قريبون من تعريف كنت للفنون الجميلة» التي لها أن 
تتنخذ شكل الطبيعة» على الرغم من وعينا بأنها من الفن. كذلك 
نتعرف على الفكرة الكلتية التي بموجبها تكون العبقربة هي من بفضله 
تملي الطبيعة على الفن قواعده. إلا أن شيلر» وعلى خلاف مع 
كلْت» لا يكتفى بتحديد أن على الغرض الجميل أن يكتسب عددا 
A SE ENN ES a‏ 
فيناء ولماذا يلقى الغرض الجميل› المنتظمء المتناغم» صدى في 
طبيعة الإنسان نفسها. 


كان كنت يتكلم عن ملكات. للتفاهم» والتخيّل والعقلء أما 
شيلر فيعبر» بدوره» ولكن بعبارات مستقاة من غرائز خاصة بالطبيعة 
البشرية: لماذا يدعو الجمال» وتناغم الشكل والمادةء إلى 
الإعجاب؟ لأنه يولد تناغم طابعّي الطبيعة الإنسانية» أي العقل 
والحساسية. ولأنها أيضا نداء إلى الوعى بين الغريزة الشكلية 
HRS Trieb) ةwlwحdا ةjıرغلlg (Fromtrieb)‏ 
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في الواقع» إن الترجمة المعتمدة عمومأً للفظ الألماني (طءت٣)‏ 
لست ابه بستحن الكلام عن نزوع»› عن اندفاعة دينامية» بدل 
الحديث عن غريزة (۸1١اءه!)ء‏ أو عن ميل فطري» إلزامى. يعرف 
NCAT OE EEE RS E‏ 
قابلة للتحسين» بينما يمكن» بالمقابل» توجيه النزوعات بفضل 
التربية. ليس هناك» بالنسبة لوارث «الأنوارا» مثل شيلر» من مشروع 
تربوي من دون الاعتقاد بتطور يصيب الفرد والإنسانية. إذا كان مثل 
هذا التطور ممكناء فلأن الطبيعة الإنسانية لا تختصر بالتعارض بين 
النزوع الحساس والنزوع الشكلي» بين الإحساسات والعقل. وفي 
نظره. شاب المفهوم الإحساسي - كما عند بورك على سبيل المثال - 
والنظرية الثقافوية - كما عند كلت _ عيب تفضيل واحد من طابعى 
الطبيعة الإنسانية على حساب الأخر. ومن E‏ 
يبلغ تماماء ولا بتفتح» إلا في تناغم نزوعاته» آي ۔ بکلام آخر - 
عندما بضع حدودا لهذا وذاك بفضل تدخل نزوع ثالث يطلق عليه 
شیلر اسم نزوع اللعب (طءء)اءام5) . والإإنسانء المنقاد إلى النزوع 
الإحساسي» سجين طبيعتهء وحاجاته الفيزيائية» وهو موضوع تحت 
النير الحصري للنزوع الشكلي» ومجبر على الانصياع للعقل» و 
ضحية قوته التشريعيةء المجردة وغير المتعيّنة في شكل. e‏ 
الاعات و ال و حا ت ت اا ن ي 
العبودية هذين. ولكن أي نشاط غير الفن - وهو عمل مماثل للشكل 
وللمادة - يمتّل أفضل هذه الحرية التي تسود في الدولة الجمالية؟ 


هكذا تتوصل التربية بالجمال إلى تخطى الدولة الإحساسيةء 


وإلی بلوع الدولة الجمالية» بفضل التحكم «العاقل» بالنزوعات› 
وإلى بلوغ الدولة السياسية» ضامنة الاستقلالية التي جرى اكتسابها. 
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بحسن أخلاقياء ويعني تطور الأخلاقية هذا تطوراً للعقل. في حتام 
هذا المسارء آي في ختام التربية الجمالية للإنسانء تظهر الدولة 
المثالية التي تتداخل فيها دولة العقل مع الدولة الأخلاقية والدولة 
الجمالية. 


ومن التو للاهتمام أن شيلر يتصور› على هذه الشاكلة» 
تخطي الفلسفة الكلتيةء من دون خيانتهاء ناقلاً إياها إلى نظام 
الظاهرات» على مستوى الواقع الأمبيريقي» الاجتماعي» والاقتصادي 
والسياسي. والاستقلالية الجمالية تلعب دورا مهما. بفضلها يصبح 
ممکنا تصور دولة تنتشر فيها الحرية - بعد أن جرى الإقرار بها في 
ميدان القن أولا - في جميع الميادين» بما فيها ميدان العلاقات 
الاجتماعية والعلاقات الأخلاقة. 


يعرف شيلر تماما أنه يصعب إيجاد اليونان العريقةء كما يعرف 
بداهة» أنه يستحيل بلوغ التمام المطلق. ولكنء إذا كنا معجبين بالفن 
e 2 es e‏ آي زك لأننا 
والموسيقى. والتصويرء والشعرء مكن الفرد من تفتح قدراته» 
بالإفادة من الامتياز عينه. 


إلا أن الأوهام لا تدغدغ شيلر في نهاية القرن الثامن عشر: 
تطور المجتمع»ء بفضل الأثر المشترك للعلم والتقنيةء لا يوفر آبدا 
شروطاً مناسبة لانبتاق الدولة الجمالية. إن نقده للدولة الحديثة يبدو 
لنا اليوم أليفأً للغاية : «إن الإنسانء الذي لا يصله بنشاطه المهني 
سوی جزء صغیر ومعزول من کل» لا یحصّل سوی تأهیل متبعثر› 
فلا تثبت في أذنيه» في صورة دائمة» سوى الضجة الرتيبة للعجلة 
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التي يديرهاء فلا يطور أبدأ تناغم كينونته» وبدل أن يطبع في طبيعته 
علامة الإنسانية» ينتهى إلى أن يكون انعكاسا وحسب لمهنته» 
ولعلمه». ما عاد پکتفي» هناء بالتعريض بالنفعية في عصره» وإنما 
بالاآلىة الباردة لتنظيم اجتماعي پخضع الأفراد لمبداً العائد الاقتصادي» 
بنتائجه كلها: نشاطية متبعثرة» صراعات بين أصحاب المصالح» حياة 
معطلة» عداوة المبعدين عن ثقافة النخبة. إلا أن الجمال وحده 
الذي نتمتع به معأ «بوصفنا أفراداً وبوصفنا نوعاً من الكائنات»ء له 
القدرة على إزالة الامنيازات والديكتاتورية: «في الدولة الجمالية» 
الشر كلهم مراطرك أحرارء لهم اشرق عيدها التى اليل 

سبق لنا أن أشرنا أعلاه إلى أن نزعتى تقديس الفن ودنيويته 
E OEE E A E E‏ 
الال جال البين:الفرط اللازم لتضوو أن الق الب مدد 
أبداء وأنه على علاقة مستديمة مع الواقع الأمبيريقي. ويبدو لنا أن 
الرسائل عن التربية الجمالية للإنسان تظهر تماما هاتين الفكرتين 
وتثبتهما. 

هل للفن دور يلعبه في تطور الإأنسان والاإنسانية؟ هل للجمالية 
أن طلم برط ما جاب کت الست عن عدن اران 
طبقا لمبادئ فلسفته نفسها. فيما أجاب شيلر بإيجاب جازم» فهو 
يعتبر» بطريقة حديثة للغايةء أن الإبداع الفني المستقل هو أيضا عامل 
تحوبل للمجتمع. 

إن أطروحات شيلر لا تشغل»ء وبشكل مفارق. المكان المناسب 
لها في التفكير الجمالي المعاصرء مع أن تصوره للنزوعات الطاقوية» 


(34) المصدر تفسه: الرسالة السادسةء ص 108- 109. 
(35) المصدر نفسه» الرسالة 27ء ص 355. 
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اللحساسة»ء الشكلية واللعبية» يقترب من التعارض الذي أقامه نيتشه 
بين النزعة الأبولينية والنزعة الديونيزوسية. إلى ذلك فإن التسامي 
الجمالي للنزوعات الشبقية اللاواعية» التي وجد فيها سيغموند فرويد 
SN a‏ 
الاجتماعى بهء يذكر (أي التسامى)ء فى عدة نقاط. بنظرية الجمال 
E‏ - 

بين المعاصرين» يمكن القول إن الفيلسوف هربرت ماركوز 
gya (Herbert Marcuse)‏ أحد القَلة الذين أشاروا إلى الطابح 
الانفجاري ل الرسائل. وهو يعتبر» فى كتابه إيروس وحضارة ۵5ء٤)‏ 
(isationاcivi e‏ (1955). أن نظرية ا تستبق الأشكال الحديثة 
للاعتراض» والموجهة ضد مبداً العائد النفعى وضد استبداد العقلء 
اللذين يسودان في المجتمعات مابعد ااا 


إن تفسير نظرية محددة تاريخياً وفق مقتضيات الراهنء ونقلها 
إلى المجتمع المعاصرء يشكلان من دون شك عملية خطرة. سيكون 
من السهل معاكسة ما قاله ماركيوز بالقول إن شيلر لم يكن سباقا 
أبدأء بل هو وليد زمانهء لا زمننا أبدأً. إلا أنه من الصحيح أن «أزمة» 
الجماليةء ومسألة العلاقات بين الفن والسياسة» متلما ينظر إليها 
شیلر» لا تجعلانناء حتى في أيامنا هذه نحيد النظر عنها. 


تعلّم الجحمالية حسب يوهان بول 

إن يوهان بول فريدريك ريشتر (1763 - 1825)ء المعروف 
بيوهان بول» لم يستفد» على غرار شيلرء من المكانة التي عادت 
إليه في الجمالية. ومع ذلك يعتبره نيتشه» وعن حق» مثل أحد 
الرجال «الأكثر تعبيرأ عن عصره». إن هذا التكريم لا يبدو مغاليا 
أبدأً. غير أننا لن نفصّل الكلام» مع ذلك» في الدرس التحضيري 
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للجمالية الذي ينشره في العام 1804. إن كتاباً كهذا يشكل» في 
وسخرية وصفاقة أحيانأء فهو نتاج روائي أكثر منه لاهوتياً. 
ولا خطاباً جديا عن الفن. أما قَصَدَ من ذلك إنتاج شعرية» لا جمالية 
عن الفن؟ البعض عابه على ذلك. وهو يرذ عليهم بشكل عكسي : 
«هى ليست كذلك أيضا (أي ليست «شعرية»)»! وهو يعترف بأنه 
كتب الكتاب بطريقة لا تعدو كونها محاكاة ساخرة. وتثير لحظات 
النقد الذاتى فى الكتاب الدهشة على أي حال: يبرّر يوهان بول 
استعماله للعنوان: «درس تحضيري» (eاvorsehu)‏ بأنە على سبیل 
المحاكاة مع الصفوف الآأولى في التعليم الاعات يى 
الطلبة في الحوش لتعلم دروسهم. 

ما عن الجمالية حصرأًء فلا طموح لها سوى إذاعة العناصر 
الابتدائية : «لن تكتب الجمالية الحقة»» على ما كتب. لا من قبل 
رج قادرا ان كرت فن الو قت عيه شاعا و لورفا ا ان 
یوهان بول کان یعرف نفسه آنه شاعر» ولیس فیلسوفا. وهو یلاحظ 
بشكل ساخر: «عما يسمى الجماليةء فليس لي ما آقول» سوى أنها 
صنعت من قيلي أكثر منها من غيري» وأنها خاصتي»› طالما آنه 
يمكن لأحدهم» في العهد الطباعي» أن ينسب إلى نفسه فكرةً ماء 
بما أن المحبرة قريبة من المطبعة». هل لهذه الجمالية» مع ذلك 
جودة ما؟ نعم» يجيب يوهان بول بشيء من التواضع› إن قمنا 
بإحصاء عدد الأيام المنقضية في كتابته» أي عشرة آلاف يوم! 


Jcan Paul, Cours préparatoire d'esthétique, traduction et annotation de (36) 


Anne-Maric Lang et Jean-Luc Nancy (Lausanne: L Age d' homme, 1979). 
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إذا كانت الجمالية مشروعاً كتابياً مرجثأء فإن هذا يعني أن أحداً 
من سابقيه» وقلة من معاصريه» توصلوا إلى ذلك إلى كتابته. وجب 
التوقف» في هذا المعرض» عند بعض الفرنسيين: فونتينيل 
وفولتير(!).» وعند بعض الإنجليز» مثل هنري هوم» وعند قلة قليلة 
من الألمانء من دون شيلر. أما عن «الجماليين الحديثينء المدافعين 
عن نزعة التسامي»» الذين يسوون نظريتهم وفق القياس الكلْتي ‏ 
مثلما يتم الكلام عن ذلك في عمل الخباطات ‏ فيستحسن عدم 
الكلام عنهم ! 

لماذا تثير هذه الجماليةء المغاليةء الجذلةء الرومنسية - من دون 
أن تكون كذلك فعلاً - اهتمامنا؟ إن أسباب ذلك عديدة. 


سآن فا اة الدرفن :القوي الال لن اا بل هر 
مجموعة من المقاطع : قسمان كبيران يشتملان» واحد على ثمانية 
برامج» والآخر على خمسة عشر. إن موضوعات هذه المقاطع شديدة 
التنوع: الهزلي» والساخر» والصفيق» والمضحك› والطرفة» 
والكاة و ال و ال راا الوا و قف ا 
والرثائية» والحكاية الحكمية»ء والقصيدة الهجائية» وفن المشهد» 
ومَوسقة النثرء ... إلخ. 


لم يعمد يوهان بول» في هذاء إلى ابتكار أسلوب» ولا إلى 
طريقة في التعبير» بل يفعل أكثر من ذلك: يضع قيد العمل النوع 
الأدبي الذي سبق أن روجت له مجموعة مجلة آتينايوم: تتابح من 
المقاطعء ومن الشذرات التي على شيء من الطول» وقطع» بحسب 
ما نظر إليها فريدريك فون شليغل ونوفاليس. وفي العدد الأول من 


(#) يتحدث عن قصيدة بعينهاء وهي )04٥(‏ التي تتميز بكونها مصنوعة للموسيقى 
الغنائية خصوصاًء ولها نظام خصوص بالأبيات» بما فيه عدد المقاطع والقوافي. 
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المجلةء في العام 1798ء نشر شليغل أكثر من مئة قطعة منسوبة إلى 
نوفالیس تحت عنوان: غبار الطلع؛ )enااpo )Grains de‏ . يېقى کر 
من ثلاثة آلاف قطعة للطبع. هذا الأسلوب يوافق يوهان بول. 

إلا أن هذه الكتابة المتجرّثة ليست مسألة أسلوبيةء لا بالنسبة 
إلى الرومنسيين» ولا بالنسبة إلى يوهان بول: القطعة تحد للفكر 
اللسقي» ولأمبريالية العقل الاستنباطي والتنظيمي. القطعة هي» واقعاًء 
مثل حبة من غبار الطلع» مكلفة بزرع NNE‏ في 
صورة مفارقةء أن القطعة ليست تجزيئية: إنها عالم مصغرء تام في 
ذاته : «شبيه بعمل فنى صغيرء للقطعة أن تكون منفصلة تماما عن 
الان ا هاب را على ا حل د ع مان 
شليغل في آتينايوم. آما بالنسبة إلى يوهان بول» المتنبه لأزمات 
مف الو ف و قحد ر ی ای تک 
SEE NE EL‏ 
المعطوب. الكتابة المناسبة لهذه الأزمنة المحمومة. ٠‏ 

إلا أن القطعة» بسبب اقتضابها الشديد» هى أيضاً نمط التعبير 
المثالى عن الطرفةء أي «الويتز» .)W1(‏ الست الدعابة الساخرة 
خليقة» كما سيشرحها فرويد» بطرد الخم» والعصاب» وبكشفها في 
الوقت عينه؟ آلا تترجم الطرفة» بسبب تركز السخرية والهزء فيهاء 
وبفعل انبثاقها المرح» انكشاف الأوهام» بل العدمية اللتين تتهددان 
هذه القترة؟ 

يستشعر يوهان بول» بقوةء مثل شيلينغ»ء مفاعيل الانفصال 
المؤلم بين تطلع الأنا إلى المطلق واستحالة بلوغ ذلك. ويكونء 
عندهاء تذكر أثينا العريقةء النموذج الخالد للرقة الفنية والأخلاقيةء 
الدواء الوحيد. إن أحد أطول قطع «الدرس» نشيد للإغريق» ل«شباب 
العالم النضر»» في جواب على جفاف الوجود في بداية القرن التاسع 
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عشر هذه: «آي ضوء حار وناعم هو شمس هومیروس وقمره» في 
الإلياذة (٥4»ا1)‏ والأوديسة (ءئءsر04)!».‏ 


يرى يوهان بول إلى اليونان بعيئّي ونكلمان»ء ويتحول الحلم إلى 
استيهام : «إن الإغريق بهبون السعادة للآلهةء والفضيلة للبشر (...) 
أا القلهة فلت تجلا الرسلة فى كس العش كما أن اليد 
يشيخ في حديقة أستاذه (. ..) e N NS‏ 
ومطمورين خلف جدران عاصمة» إنما كاناء على العكس من ذلك 
يحلقان وبنتشران فوق أثينا كلها» . .. إلخ. 

۲ شىء يتکاثر فى عصرنا مثل علماء الجمال»» يشدد يوهان 
برل ا 04ء إلا أنه يعد من أوائل من استفادوا من 
الاستقلالية الجمالية. يستفيد منها لخلق لغة جديدة» وخطاب 
مخصوص وفريد في نوعه» وهو ما لن يلبث أن يتذكرهما (اللغة 
والخطاب) 0 ونیتشه» بعد وقت» ووالتر بنیامین ۲ا۵ ۷) 
(nصەزصBe‏ وتیودور آدورنو في القرن العشرين. 

غير أنه يقف» بين يوهان بول وحافظي الدرس التحضيري 
للحمالية» هيغل نفسه: فكر نسقى» متماسك» وإحدى الخلاصات 
NR a‏ 
الشعرية والنسق الفلسفي الهيغليء لا يوجد» ظاهرآء قاسم مشترك. 
غير اليونانء هذه المرآة العريقة التى تبقى الحداثة أمامهاء ولعدة 
د جام وور قات جام اكمالها الخصر هی 


يغا وفا + الفن 
هل في إمكاننا تعليم مادة تعليمية غير موجودة في الجامعة؟ 


هذا السؤال طرحه هيغل منذ العام 1805ء والجامعة المقصودة هي 
إحدى أشهر الجامعات في ألمانيا: هايدلبرغ. لن يكون هيغل أستاذاً 
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فيها إلا في العام 1816. أما المادة التعليمية غير الموجودة - لا تحظى 
بكرسي أكاديمية رسمية - فهي الجمالية! ولن يعلمها هيغل» بصورة 
E e SAR O‏ 
مستديمة بين العام 1826 والعام 1830. 

لا نلخص أبداً ألفاً ومئتي صفحة» وهي مجموع دروس في 
الجمالية كان الطلاب قد جمعوها فى مدرّنات أمينة. يستحسن» هناء 
إبراز الرهانات الأساسية لهذه الؤرشة السامقة. ولندقق» بداية» فى ما 
ESE ESS es‏ 

إن هيغل» بخلاف فيلسوف كونيغسبرعغ» يخص الفنون كلها 
بشغف حقيقي. وفي مدرسة توبنكن الأكليربكية البروتستانتية (1788 - 
173( ا أواصر الصداقة مع هولدرلين وشيلينغء يقرأ 
هيغل التراجيديات الإغريقية» وشكسبيرء والشعراء الأآلمان 
المعاصرين» من آمثال شيلر وغوته. ويرتادء في هايدلبرغ» ثم في 
برلين» المسارح والحفلات الموسيقية» ويزور المعارض»› ويعجب 
بباځخ» وهندل» وغلوك »)61.٥٤(‏ وموزار وروسیني. ویبدو في نقده 
قاسيأًء» بل ظالماًء في حق المصورين والموسيقيين المعاصرين: لا 
يذكر كلمة عن بتهوفن» ولا عن کاسبار دايفد فریدريتش ۹۲مsه٣)‏ 
David Friedrich)‏ . ويتجاھل النحات کریستیان روش (Christian‏ 
Rauc1(‏ ومدرسة برلین. کما لا یرد ذکر ریتشل (1ع۸عءواeنR)»‏ مع آنه 
فنان عمل على نحت هئات غلوك وموزار وغوته وشيلر. آي تجاهل 
غريب لفن زمانه» وهو ما يتعارض مع اهتمامه بفن الماضي : التصوير 
الهولندي تحدیداء مع فاù‏ ılك «(Van Eyck)‏ ومملينغ «(Memling)‏ 
ورمبرانت (1ل١2إا”8e)»‏ والزجاجيات الملونة في الکاتدرائيات› في 
وو ی و و ل او ی ا 
المتمدنء قد أعجب بجمالات الطبيعةء فإن هيغل» البدوي فى أوروبا 
هااا اقرف الاسم عشي لم جديا( للج ا که 
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س ان ذكرنا تحفظات هيغل على استعمال لفظ «جمالية». 
وهوء إن اعتمده» فلأنه لم يجد أفضل منهء فضلاً عن أن اللفظ 
درج في الاستعمال. أما عبارة «فلسفة الفن» فتبدوء واقعاًء أكثر 
مناسبة في هذا الخصوص. 


الجميل : «عبقرية وذية» 

يوضصح هيغل قصده منذ مدخل كتابه جمالية :)E1۸ ٤1 ٤(‏ 
المقصود هو إظهار أن فلسفة الفن «تشكل حلقة ضرورية في مجموع 
الفلسفة». ليس المقصود» إذأء بلورة ماوراء للفنء بل الانطلاق من 
مملكة الجميل» ومن مدان ال ویستحسن »> والحالة هذه إدراج 
فلسفة الجميل هذه فى مجمل النسق الفلسفى. 

عم يجري الكلام؟ أعن جمالات و عاثدة إلى مختاف 
الفنون» وخاصة بالأعمال الفنية تحديدا؟ إلا أنه يصعب أمام التنوع 
هذاء تشكيل علم له صلاحية جامعة. يجب الانطلاق» إذأء من مثال 
استنباط المفهوم من الجمالات الخصوصية. ويؤيد هيغل في ذلك 

إلا أن هيغل بستند» وبغرابةء إلى أفلاطونء ذاكرا حواره عن 
هيبياس: «لنا أن نعتبرء لا الأغراض الخصوصيةء الموصوفة 
بالجميلة» بل الجميل». إلا آنه تنازل نادر للأفلاطونية. إذ إن 
أفلاطون لا يتردد فى نقد الفن» وطابعه الوهمى» الظاهر» وهر 
نسخة مترذية عن عالم مثالي. ولهيغل أيضاًء الفن ظهورء إلا أن هذا 
«الظهور» حقيقي › آنه الظاهرة المحسوسة» الذي یسمح باستبیان ما 
تصوره البستر والشعوب > والحضارات» في آذهانهم» وعبروا عله 
من خلال إبداع أعمال فن ملموسة. والجميل موجودء هناء آينما 
کان» وحولنا. انه يتدخل › حسب هيغل › في جميع طروف الحباة» 
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مثل هذه العبقرية الودية التي نلتقي بها في كل مكان. 


أما الجميل الوحيد الذي نعتنى به - وهو ما لا يفاجئنا- فهو 
ال الي ر اجات اساب بان ن الجن 
EE E E E E‏ 
ا إنه إنتاج الفكرء والفكر «بما آنه 4 الطبيعة» فإن علوه يبلغ 
عنه أيضا عبر إنتاجاته» وعبر الفن بالتالى». 

لا يمكن لهيغل أن يكون أكثر وضوحا إذ يقول: «إن فكرة 
عبر فكر أحدهم هي أفضل وأعلى من أكبر إنتاج للطبيعة» وذلك 
يعود تحديدا إلى أن هذه الفكرة تتأتى من الفكرء i‏ أعلى من 
PN‏ 

إن إحدى نتائج هذا التفوق الأكيد الذي للفكر هي أنه لا يسع 
الفن أن تكون محاكاة الطبيعة هدفا له. يتخذ هيغل موقفا جذريأء 
معاكسا للتقليد الأرسطى المؤثر فى الفن الغربى: «إذا جرى الاذعاء 
اف الاك کل E‏ یشکل بالتالى محاكاةٌ أمينة 
لغار و اا واف اا ی رک اف لانتاج 
الفنى. عندهاء سيفتقد الفن حريتهء وقدرته فى التعبير عن 
E E IT EOE E‏ 
الروح» والفكر. 

تكفي العودة إلى مجرى الزمن لكي نتبيّن بأن «العبقرية الودية» 
أفامت دائماً علاقات مميزة مع الدين ومع الفلسفة. في كل وقت» 


Gcorg Wilhelm Fricdrich Hegel, Esthétique, trad. S. Jankêlêvitch (Paris: (37) 
Aubier:; edition Montaigne, 1994), 1. 1, p. 8. 

(38) المصدر نفسه. 

(39) المصدر نفسهء مج ١ء‏ ص 34. 
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رمز الفن» ومتّل» وصور شعور الإإنسان الديني آو تطلعه إلى 
السكمة. شل الشات الفعة الل جارات والنقانات القديمة: 
وبفضل النصب. والمباني» والأعمال الفسيفسائية. .. إلخ» يمكن 
تشكيل ما كانت عليه» حينهاء الأفكار والمعتقدات التى كانت تحرك 
CE SRS A‏ 
فلأنه E‏ عن حياة الفكر»ء ويسمح e‏ هذه الحياة 
زفصورهاة تالاتا الفنة. 


مثال الجحميل والفكر المطلق 

إلا أن لهيغل قناعةٌ ثابتة - أو إيماناً - بأن الفكر الإنساني هو 
نفسه جزء من فكر يتعداه: فكر مطلق يدير مجموع الفكر والعمل 
الإنسانيين» وينتشر في مجرى التاريخ. هذا الفكر المطلق يدفع إلى 
تحقيتق الصحيح والحرية» أيا كانت المصاعب والتغيرات التي تعاكس 
غ 

یمکننا» طبعاً ومع قدر من البراغماتبةء أن نعترض على القول 
السابق» بأن التاريخ يفيض بأمثلة مضادة تدحض هذا «التفاؤل». 
ليس التاريخ مصنوعاً من تتابع حروب» ومن مظالم» ومن أضرار» 
سبّبها جنون البشر» وهي كوارث تقود إلى الامَحاء التام للحضارات 
الأكثر غنى» والمعتبرة خالدة؟ 

ليس لهذا الاعتراض قيمة. إن النسق الهيغلي يتخطى» بفضل 
تماسكه»ء التناقضات. وتحديدا الأحداث التى تبدو مناقضة لإنجازات 
NEE FEE AE a‏ 
واللغة أساساء 0 في مستواه الأعلىء يشكلان علامة المطلق: 
إن مجرد القيام بأمر» مثل إطلاق تسمية على الفكرء على المثالء 
على الروح» على اللهء هو المؤشر على وجود لا أقوى على نكرانهء 
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حتى لو أنني ما كنت قادرا على تمثيل هذا الوجود لنفسي. بكلام 
آخرء أياً كانت التناقضات في العالم أو في الفردء بين الخير والشرء 
بين الحقيقي والمزورء بين الجميل والبشع»ء بين العدالة والظلم» بين 
الشكل والمادةء بين المحسوس والفكري» بين الحرية والضرورة» 
بين الذاتي والموضوعي» فلا شيء يمنعني من التفكير بن الفكر 
سيتوصل إلى تخطيهاء أو - لو تحدثت بلغة هيغل - إلى تخطيها 
دیالکتیکیا. 


أياً كانت العوارض الماديةء وأحداث التاريخء فإن علي أن 
أعتني ٠‏ في نهاية المطاف بثلاثة أشكال للمطلق: الفنء الدين 
والفلسفة. سألتقي هذه الأشكال» بالطبع» في هيثات مختلفة» وفي 
در جات تطور مختلفة» تبعا للثقافات› في الهند» والشرق› والغرب» 
ومقبر» واليونان الشريقة إل أن غل أن أعتوها انما مل :ترات 
أو ظواهر للفكر المطلق» على أنها مؤشرات هذا الببحث اللامتناهي 
عن الحرية التى تختاط بالله. 


یکا ان سین فن رة انل عدا نى عن تيل 
هيغل للجميل الفني» ما يفصله عن كنت. وهذا يحد سلطة العقل 
بمعرفة الظواهر. ليس للعقلء والفكر الإنساني» قدرة على سبر 
الأشياء في ذاتهاء ولا على المطلق. ولهيغل» وعلى العكس من 
ذلك» يتعيّن الفكر والمطلق بمعنى ما فى الأشياء ذاتها. ليس هناك 
في الواقع ما e E SN E ESCO‏ 
شيء» بالتالي» لا يقوى الفكر الإنساني» على الأقل نظريأً» على 
غرف کل ما سی ال آلوانی فی اا وو جت لرن 
العقل. كما أن مقلوب ذلك صحيح هو الآخر: كل ما هو عقلاني 
قابل لأن يتعيّن في الواقع. 
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من الواضح» بالنسبة إلى هيخل» أن وعي ظواهر الفكر المطلق 
مسار تاريخي. وهو ما لم يكن على هذا الحال دائما: عرف هذا 
المسار بدايةًء ويمكن أن تكون له نهاية. وسنرى أن لهذه النقطة 
أهمية أساسية في مستقبل الجمالية. تؤكد فلسفة التاريخ الهيغلية أن 
للتاريخ معنى» وتعبيرا محددا: إنه تطور الفكر الذي يتوصل إلى 
معرفة الذات» وإلى ما هو عليه فعلا بوصفه فكرا. 


الفن مشمول بهذا التاريخ: إنه يعبرء مثل الدين والفلسفة» عن 
الطريقة التي يتوصل بها الفكر إلى تخطي التعارض أو التناقض بين 
الماد والشكل ٠‏ سن المخدرس و الرو ن نه ذلك اير اليلجرن 
الذي للفكرء وللحقيقي في تاريخ الإنسانية: «لو أردنا تحديد هدف 
نهائي للفن» فإنه لن يكون غير الكشف عن الحقيقة» وعن التمثيل 
بشكل ملموس ومصور لما يتحرك في الروح الإنسانية. هذا الهدف 
مشترك بينه وبين التاريخ» والدين. .. إلغ»““. 


نتبين بوضوح› ومن جديد» مقدار اختلاف المثال الهيغلي 
للجمال عن المثال الأفلاطوني. ولأفلاطون» مثال الفن» كما هو 
عليه مثال الحقيقي والخير» تجريدي لا زمني» وغير تاريخي. عند 
هيغل» الجميل هو الواقع الملموس نفسه» وقد جرى الإمساك به في 
انتشاره التاريخي. عندما يتخذ هذا الواقع الشكل الملموس للجميل 
الفنى» فإنه يحدد مثال الجميل الفنى. ومثال الجميل هذا يظهر فى 
التاريخ في ثلاثة أشكال أساسية: اا الرمزي» الفن ا 
والفن الرومنسي. 


(40) المصدر نفسه» ص 77. 
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نسق الفنون 

سنكتفي بالتذكير بالخطوط العريضة لتصنيف الفنون عند هيغل»› 
مشددين خصوصاأ على مفاعيله في ميدان فلسفة الفن. إذا كان 
«(جمالية )۴٤۲1٤/»٥(‏ هوء بين كتبه» الكتاب الأكثر سهولة في 
القراءة» فإن الترتيب والنسق اللذين ينتهي إليهما هذا الكتاب يبرزان 
بعض المشاكل التي لا تعود فقط إلى مساوئ في فهم القارئ لهما . 


انتهينا أعلاه إلى الإيضاح بأن المثالي في الجميل يعيّن الطريقة 
التي يتعيّن بها مثال الجميل تاريخيأً في أشكال مخصوصة للفن. كل 
من هذه الأشكال يوافق» على هذه الصورةء حقبة محددة من 


التاريخ : 

- الفن الرمزي: بما آن الفن الهندوسي» عند هيغل» شكل 
ابتدائي للفن الرمزي. فإن المثل الأكثر موافقة لتحديد الفن الرمزي 
هو الفن المصري» 

الفن الكلاسيكي : الفن الإغريقي 

الفن الرومنسي : فن الغرب المسيحي » من القرون الو سطی 

كل واحد من هذه الفنون يترجم الطريقة التي تسعى المخيلة بها 
إلى التفلت من الطبيعة» وإلى إعطاء شكل لهذا المضمون. إن درجة 
التناسب بين الشكل والمضمون مختلفةء إذأء في كل فن منها. إنها 
محدّدة بالطريقة التي يرى بها البشر أنهم قادرون على ترجمة دينهي 
المصري» تعبيره الحقيقى. إنه أسير الطبيعة الخارجية والطبيعة 
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الإأنسانية. إنه» بمعنى من المعانى» شكل ماقبل فنى» ما تخلص بعد 
ا ل اي ا د ای ا و و 
ويكتب هيغل عن المصريين: «تبقى آثارهم الفنية سريَّة وصامتة» 
جامدة ومن دون صدى» ذلك أن العقل لم يجد بعد تجسيده 
الحقتى» ولا يعرف بعد له العقل:الرافة وة" 

لا مدعاة للعجب - حسب هيغل _ أن تقدم الآهرامات عندها 
لوحة الفن الرمزي نفسه. أما وصفه لهذا الفن فيكاد يكون ساذجاً: 
«تخترق الأنفاق طرق معقّدة» وحفائر عميقة» وممرّات طويلة تقتضي 
رضي سا فن المي E N‏ 
وتصبح الرمزية المصرية تامة في تمثيل الآلهة - أوزيريس وإيزيس» أو 
أن الر له اللخر المظلى ب حي ن بان اروج لم لحد 
حريته التامَة والكلية. 

ی ا هی ا و اکن 
والمضمون. لنا أن نبحث فيه» على مايقول هيغل» عن التحقق 
التاريخي للمثال الكلاسيكي. والفنانون لا يتوانون عن تصوير التطلعات 
وإن المشوشة إلى الإلهي» بصورة رمزية» لغزية في الغالب. يكفيهم أن 
يقتبسوا بحرية مضمون أعمالهم من الاعتقادات الشعبية القائمة أو 
المبثوثة فى الأساطير. وقد اقتبس النحات فيدياس (ء4النا۴) (490 _ 
431( فلا ا «صورة زيوس من هوميروس». بينما كان 
الفن الرمزي «يترجح بين لف شكل وشكل». كان الفن الإغريقي 
«يحدد شكله بكل حرية»» تبعا للمثال» للمفهوم» وللمقاصد التي تحرك 
الفنان. وكانت التقنية دقيقة لدرجة أنها كانت تسيطر تماما على المادة 
الملموسة» وتخضعها لتدابير المبدع. 


(41) المصدر نفسه» مج 2» ص 65. 
)42( الصدر تسه »› ص 67. 
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هذا التوازن بين الشكل والمضمون هش» مع ذلك. وهيغل 
يفسر أنه» منذ نهاية القرن الرابع» حين سيطرت الديماغوجية على 
الديمقراطية الأثينية (نسبة إلى أثينا)» وأفسدت المدينة النزعة التجارية 
والمكائدء تدهور التناغم بين الطبيعي والروحي. وبانت هوَة بين 
التطلعات القديمة إلى الفضيلة» والاحترام الواجب للآلهة وللواقع 
الخارجى: بدأ» منذ عهد أفلاطون 

وكزينوفون (۴١٥طمه«6×)»‏ تفكك الفن الكلاسيكى قبل أن 
تولد» بعد وقت» تطلعات أخرى إلى الروحانية. ۰ 


في الفن الرومنسي - الشكل الأخير الخصوصي للفن - بلغت 
الواعية لاستقلالها وحريتها. إن تمٹيل الالهي٬‏ ومملكة الله » تتخلی 
عن أي إحالة على الطبيعة» على الواقع المحسوس. كان الفن 
الكلاسيكي الإغريقي بنهل مضمونه من الآلهة› ویجده الفن 
الرومنسي في تاريخ المسيح› في خلاص لمر في العذراء في 
الرّسل» إنه يعبّر بهذه الصورة عن الاجتماع في أعلى درجاته. 

هذا الفن الرومنسي - يطلق هيغل على هذا اللفظ معنى 
مخصوصاً - يشمل الحقبة الأطول في التاريخ المعروف» بما أنه يبدا 
مع بدايات المسيحية لكي يبلغ أوجه في عهد هيغل» في عصر 
يتخطى فيه التعبير الفلسفي النزاع بين الشكل والمضمون. هذا الفن 
الرومنسي ينتج آثاراً قوية» في التصوير» في الموسيقى»ء ولكن 
خصوصا في ميدان الإبداع الأدبي والشعري: دانتي (۸46ة0)» 
سرفانتس › شکسر حتی غوته وشیلر. 

بکل تواضع› يعتبر هيغل ن الروحانية بلغت ذروتها مع فلسفته 
الخاصة. إن نسقهء الذي يتجلى فيه بقوة عالية التعبير الفلسفى 
بامتياز» يوافق نهاية العهد الرومنسي. 
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سنرى لاحقأًء بخصوص موضوع نهاية الفن» النتائج التي لنا أن 
نستخلصها من هذه النهاية. ولكن لئشرء حالاء إلى بعض الشواذات 
في تصنيف هيغل. 
مصاعب النسق 

يمكن التنبّه إلى أمرين في التحقيب الفني المذكور: 

- إذا كانت جميع الفنون» بداهةء حاضرةٌ ومتزامنة في كل 
عصرء فإن لكل لحظة فنها المفضل : العمارة (الفن الرمزي)» النحت 
(الفن الكلاسيكي). التصوير والموسيقي والشعر (الفن الرومنسي)ء 

- إن جميع هذه الأشكال الخصوصية تترجم في تعاقبها 
الوقائعي» روحانية متصاعدة: في المنطلقء هناك الشكل الخام» أي 
المادة (العمارة)ء» وعند الوصول» الفكر الخالص» المستدخل› 
والسيطرة المطلقة للمادة (الشعر). 

سؤال: أتخضع هذه الفنون الخمسة» العمارةء النحت» 
التصويرء الموسيقى» الشعر - وهي أشكال فردية”“ومتمايزة من 
المثال المتحقق في كل عمل فني - للتطور نفسه الذي للعقل على 
المادة؟ طبعاً: «كما أن أشكال الفن الخصوصية» المعتبّرة مثل كليةء 
تشكل تطورآء وتقدماً للرمزية» فى اتجاه الكلاسيكية والرومنسية› 
IE N E Ey e‏ 
في وجودها إلى الفنون الخصوصية تحديدا». 


إن صعوبة أولى تتعيّن في انتظام الكتاب جمالية (ء »)٤s/۸ ٤/4»‏ 


(43) وجب عدم الخلط بين الأشكال الخصوصية الموافقة للعصورء الرمزي 
والكلاسيكي والرومنسي» وبين الأشكال الفردية المعينة للفنون الخمسةء العمارةء النحت» 
التصويرء الموسقى» الشعر. 
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وأي قارئ له أمكنه التنبّه لها. وفي الواقع» إن دراسة الأشكال 
الفردية» أي الفنون الخمسة التي تشكل واقع الفن الحقبقي» تبرز في 
الباب الأول من المجلد الثالث والأخير. إلا أن كل فن حاضرء على 
سبيل المثالء فى المجلد الثاني المخصّص للأشكال الخصوصية. أي 
ERAN E EEA E‏ 
a ECE E E‏ 
مجلد إلى آخر لإعادة تشكيل كلية القول فى الكتاب. 


وهناك صعوبة ثانية بادية للعيان: إنها تتعبّن فى مسعاه لإاقامة 
توافق بين ثلاثة عهود وخمسة فنون» على أن ثلاثة منها تخصض عهد 

الوم رخده:(المالة دو تانر فة ال آن :تداكو ان 
: بو بل 


قليلا فكرة الفن المفضل» الممتّل لكل عهد. 


مثال: يجسد النحت الإغريقي المثال الكلاسيكي في تحققه 
OE SE E E‏ 
الحديث» فى عداد النحاتين الإغريق» عن النحات فيدياس. إلا أن 
الا عات إلى فاس عه ار ري ووا 
وکالیکراتس (وغا۲۵ء:اا۵٣).‏ مخططات «البارتینون». آي مخططات أثر 
معماري. لكن العمارةء» تحديداً الهرم» هي الفن الممتل للفن 
الرمزي. أسيكون فيدياس» النحات العبقري» معماريا ضعيفا؟ لم 
يقصد ذلك هيغل من دون شك. يبقى أن نقول إن العمارةء الفن 
الرمزي بامتياز» تبلغ ذروتهاء حسب هيغل» في الكاتدرائية القوطيةء 
متأثرأً على الأرجح بانبهار غوته. نتحقق» إذاء من أن تطور كل فن 
صوب روحانية كبرى يفيض عن الإطار الزمني الأصلي. 


أما الصعوبة الأخيرةء التي سنتناولهاء فتتصل بالشعر 
والموسیقی. 
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لنستعد مبدأً نسق الفنون: عمارة = مادة خام» ومعتمة» نحت 
= مادة وشكل» ظاهر الحياة العضوية» تصوير = ظاهر بصري ذو 
بعدين» موسيقى = جوانية فردية» موصولة بالزمن» وعابرة» شعر = 
فردية مستظهرة عبر الكلمات. 

فى هذه التراتبية الروحانبة يحتل الشعر المرتبة العليا. ألا يمكننا 
اران على لكان تعر حف وات اا ي 
بمادة اللغةء بالكلمات» بعمل اللغة» أكثر من الموسيقى» الفن 
الزتئ الغابر» الأكثر :قربا من ملاتكة الإلهي؟ 

إلا أن تماسك نسق مبني على الضرورة» من أجل المثالء 
لبلوع المفهوم» والجامع» يلزم بمحض امتياز للفن الذي يتخطى 
فرديته لإخراجها إلى العالم: من هنا ينشأاً خيار الشعرء الخيار 
الرومنسى للغاية. بالنسبة إلى هيغل» الخيار هو الشعر» الذي لا وطن 
له» ENN‏ إلا أن هذه المكانة المخصصة للشعر لا تخلو» مع 
ذلك من اللبس. وإنه من المعبّر أيضاً كيف أن هيغل يترذد في قوله 
عن الشعرء لدرجة أنه ينقضه. ۰ 

جلنا أننا فهمنا آن الشعر هوء بعد التصوير والموسيقى» الفن 
الرومنسي الثالث. و«الثالث» يعني بالمعنى الديالكتيكي الهيغلي» أن 
O E‏ 
المضادة). أو أنه - إذا فضلنا ‏ الخلاصة بين الموضوعية والفردية: 
«فى إمكاننا تمييز الشعر بطريقة محدّدة» قائلين إنه يشكل»ء بعد 
ار ار و 
يلبث أن يقول» بعد صفحات» إن الشعر هو الفن عموما. لم يعد 
وولا بشکل فی خضصوهی (فن رزوی انها بات پخ 


Hegel, Esthétique, t. 3, deuxitme partie, p. 9. (44) 
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بالفنون كلها: «ما عاد (الشعر) يتعلّق بشكل من أشكال الفنء 
وبمنأى عن الفنون الأخرىء بل هو فن عام» قادر على إعداد أي 
و رانک ت عر ا ع ت ی کل کاله ( ع ان 
يكون المضمون) قابلاً لبلوغ المخيلة»“. 


هكذا يكون الشعر شكل فن مثاليء جامع» حاضر في كل 
عصر» عابر للتاريخ› إن شئنا القول. بالقدر الذي يفرض نفسه بالقوة 
نفسها عبر الأشكال الثلاثة الخصوصية. الرمزي» الكلاسيكي› 
والرومنسي. ويمتنع هيغل عن حل هذا التناقض. 


ولكن أ أهو تاف ,عها؟ الا يكز المقفضرة عند هيحل 2 وهو 
صديق غوته وهولدرلين وشيلر - إظهار أن الفنء الذي يخصه بأكبر 
إعجاب» أي الشعر» هو بدوره قادر على الاختفاء؟ فهو» مثل أي 
فن آخرء يولد يتفتح ويذوي. وبما أنه بجسّد» في الوقت عينهء 
الفن الرومنسي والفن الجامع» فإن هذا يعني أن الفن الرومنسي› 
الذي أسهم في تفكيك القن الكلاسيكي › هو بدوره محکوم عليه 
بالزوال. إلا أنه أيضا المصير الذي يتهدد الفن عموما. 


اية الفن 

إن المقطع المخصص › في الحمالية (عاياا £1۸٤‏ -)» لنهاية 
الفن الرومنسي لم يكن متوقعاً أبدأء وإن أخطرتنا «المقدمة» بذلك 
بعض الشيء. يبرز هذا الموضوع منذ المجلد الثاني» في خلاصة 
دراسة الأشكال الخاصةء الرمزيةء والكلاسيكية» والرومنسية» فى 
اللحظة التي نتوقع فيها من هيغل الأحتفاء بالفترة المعاصرة. 


)45( الصدر نفسه» ص 16-15. 
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لقد ذكرنا هيغل بأنه ما كان للعالم الرومنسي أن يحقق سوى أثر 
واحد مطلق: هو نشر المسيحية. لكن في بداية القرن التاسع عشر 
كانت هذه المهمة قد أنجزت: لا أي هوميروس» ولا أي 
سوفوکلیس› ولا أي دانتي» ولا آي أرسطوء ولا أي کسیر ٠‏ لا 
يمكن آن ينتجهم عصرناء فما أنشد بهذه الروعة» وما جرى التعبير 
عنه بالحرية التي فعلها هؤلاء الشعراء الكبار»ء حصل لمرة واحدة 
ا 

توافتي اوي هاف اي دت اله 
الرومنسيةء إلى أشكال ممسوخة. الخيالي» والفكاهة» وغياب الجدية 
في تناول الموضوعات. يتوافق مع اكان ا ا 
تتس من الات وضاعدا :إلا بالات خضراء ولس الال 
الخارجى. يسقط الفن» حسب هيغل» «اتحت هيمنة النزوة 
ا 

إنه لمدعاة للتعجب أن نلاحظ. فى هذه اللحظة» من الحمالية 
ùÎ «(Esthétiqıe)‏ هيغل يستهدف أحد ا مباشرةً. في الواقح» 
إن الممتل النموذجي لهذا التدهور» الذي يصيب الفكر الرومنسي»› 


يحفل كتابه ب«الطرائف واللمعات والدعابات»ء التى لا تلبث أن 


«تنهك القارئ» لتكرارها. 


e a GRE E ENO 
«بلغنا ختام الفن الرومنسى› عتمة الفن الحديث› الذي نفوی على‎ 


)46( الملصدر TT‏ 2 ص 340. 
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تكون محكومة بالشروط المعطاة لهذا المضمون أو ذاك. ولهذا 
الشكل أو ذاك» بل يسود هذا مثل ذاك ويحتفظ كل واحد منهما 


بحرية اتختباره واتاجه*) 


غير أنه يستحسن» لفهم مناسب لهذا التفكيرء الذي تحول إلى 
موضوع لسوء الفهم» أن نضعه في المشروع الإجمالي للجمالية كما 

إن استعمال تعابير قدحيةء لتحديد ظروف العصرء ليس له أن 
يفسد مقصد الفيلسوف. يتكلم هيغل واقعاً عن «انحطاط» وعن 
«تفكك» الفن في عصره. وتظهر في كلامه نوستالجيا لا يمكن 
ANS ANGE TS‏ 
الحاضر موجود وبكل نضارته» أما الباقي فذابل وذاو». 

إن هيغل يقودناء واقعأًء إلى حيث أراد إيصالنا منذ «المقدمة» : 
نهاية الفن الرومنسي توافق نهاية الفن» وليس في إمكاننا إدراك معنى 
هذه الغيابات إلا بالعودة إلى الموضوع الشهير الذي جرى الإعلان 
عنه منذ الصفحات الأولى» وهو موضوع نهاية» الفن. ماذا يقول 
تحديدا؟ لا شيء غير هذا: 

«في تراتبية الوسائل التي تعين في التعبير عن المطلقء يحتل 
كل من الدين والتقافة المتحدرة من العقل» المرتبة الأعلى» بل 
الأعلى من مرتبة الفن. 

الأثر الفنى غير قادرء إذا» على إرضاء حاجتنا الأخيرة إلى 
المطلق. وفى أيامناء ما عدنا نبجل الأثر الفنى» كما أن تصرَفنا إزاء 
إبداعات ا هو أكثر برودة ومدعاة للتقکیر (...) نحترم الفن» 
نعجب به» إلا ننا ما عدنا نرى فيه شيئا غير قابل للتخطي» ولا 


)47( الصدر سه » ص 35. 
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الظهور الحميمي للمطلقء بتنا نخضعه لتحليل تفكيرناء ولا نقوم 
بهذا بقصد استثارة إبداع اثار فنية جديدة» وإنما بهدف الاعتراف› 
بالأحرى» بوظيفة الفن وبمكانته في مجموع حياتنا. 

إن آيام الفن الإغريقي الجميلة» والعصر الذهبي في القرون 
الوسطى المتأخرةء انقضت. ولم تعد الظروف العامة في زمننا الحالي 
مناسبة للفن (...) يبقى الفنّ لناء فى أشكاله كلهاء وفى مآله 
OE EN O NENE AY‏ 
متأصلاٌ وأنه حقيقى ر EET‏ 
ول ا وصاعداً متدني الرتبة في تصوراتناء ما يثيره 
أثر فني فيناء اليوم» هو تمتع مباشر به» وهو» في الوقت نفسه» 
حكم على المضمون كما على وسائل التعبيرء وعلى درجة مناسبة 
التعبير للمضمون). 

أبحنا لأنفسناء بطريقة غير معهودة من قبلناء إيراد شاهد طويل - 
هو الأكثر مناقشة حتى يومنا هذا - من أجل تبديد أي خطر ممكنء 
وناتج عن سوء في التفسيرء أو عن مزاجية تبلغ أحباناً حدود التشويه 
الكاريكاتوري. 

ويتوجب لذلك عدة ملاحظات : 


1- يذكرنا هيغل بأن الفن يعين في التعبير عن المطلق. غير أن 
LN U E A a‏ 
حين يبلغ الفن درجته الأخيرة في الروحانية وفي الذاتبة - في الفن 
الرومنسي تحديدا ‏ فإنه يختفي بوصفه فناء مبدعا لاثار» لكي يخلي 
E E N‏ 
ل ن الاد وشاع ئى اا الوا وف المجمم مل لا قول 
بأن الفن مات» ولا أن الفنانين اختفواء بل أن الفن انقطعَ عن أن يمثّل 
ما كان يمتله في اعتقادات الحضارات السابقة. لنا ان نقرأً الشاهد على 
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هذه الشاكلة : يبقى الفن لنا - في الصورة التي نقلها إلينا الإغريق عنه» 
غ ا ا الهاي 


2 - ننتبه إلى كلامه على «الظروف العامة في زمننا الراهن»» 
وعلى العالم «المضطرب»» وهي إشارات إلى السياق السياسي» 
الاجتماعي والاقتصادي» غير المؤاتي لمناخ تقافي وفني مشرق› 
سواء خارج ألمانيا أو في الدولة البروسية»ء المستبدة والبيروقراطية. 
هذا العصر غسوقي» معتم» تسمه نزعة التصنيع › وولادة الاقتصاد 
الرأسماليء وإخضاع المؤسسات للفرد. إن الذات نفسها لم تعد 
سوى فرد تمزقه قسمة العمل» ويخضع للإفقار ولميكانيكية المهام. 
إن أوصاف هذا العالم الفاقد لإنسانيته - التي نوردها انطلاقاً من 
مؤلفات أخرى - أكثر واقعية ومأسوية مما هي عليه عند شيلر. 


3 - إن نهاية الفن وتفكك الفن الرومنسى يوافقان ظهور النسق 
e E EN a E A A‏ 
في الجماليةء وكل ما بظهر في الدرس» يعني فن الماضي» بمنأى 
عن الفلسفة التي تجد نفسها كلهاء منذ أصولها حتى القرن التاسع 
eg ES SS‏ 
الهائلء المنتقد غير مرة» لا يعدو كونه تفسيرا خاطئا. إن المعنى 
الحقيقى للفلسفة والجمالية الهيغليتين متضمن فى الديالكتيكية التى 
eT‏ : : 


ميلاد الحمالية الحديثة 


إن غالب سوء الفهم بخصوص هيغل يتاتى من قراءة جزئية أو 
متحيزة لکتاباته. 


ل توطثة كتابه مبادئ فلسفة القانون (Principes de la‏ 
Philosophie du droit)‏ (1821): «لکى تفت کل عن هذه الطريقة 
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في إعطاء وصفات تشرح كيف للعالم أن يكون» فإن الفلسفة تصل 
متأخرة دومأًء على أي حال. هي تفكير من العالم» فلا تظهر إلا في 
العصر الذي يكون فيه الواقع قد أنهى مسار تشكله» فاكتمل (...) 
حين تلوّن الملسفة بالأزرق فوق الأزرقء فإن شكلا من الحياة يكون 
قد هرم» فلا تجدد شبابها بالأزرق فوق الأزرق» ما تسمح به هو 
التعرّف عليها فقط› فبومة «مينرفا» لا تقدم على طيرانها إلا عند 
حلول الليل». إن فلسفته لا تكتمل إلا بتخطى نفسها. هناك شكل من 
الفلسفة والحياة قد هرم: شكل آخر ا وللعقل ما يفعله بعد 
ويعد. .. 
في إمكاننا نقل هذا المقطع من مبادئ فلسفة القانونء كلمة 
كلمة إلى جمالية» وهي» بدورهاء تصل متأخرة: الحلم الإغريقي 
ذبل وذوى. إلا أن نضارة الحاضر باقيةء انتهى الفن الرومنسى» يطل 
الفن الحديث برأسه» ومعه حرية الخيار بحسب د 
إزالة الماضي تماماً: «إن التعلْق بمضمون بعينه» وبنمط تعبير 
مورا هاا المشحون باب فاا إلى الان اا ها فن 
الماضي» وأصبح الفن نقفسه اداه حرة يمکن له استعمالها حسب 
مواهبه التقنية فى أي مضمون» ومن أي طبيعة كان»““. 


تعن طموح هيغل في تطلعه إلى إنزال كل عمل وفكر إنسانيين 
فى نسق» وتحديدهما به - فى نسق المعرفة المطلقة. أما تواضعهء 


المزافة لمبادئ Cer‏ م فت ق آنه جعل الأفق مفتو حا 


يجهل هيغل ما سيكون عليه الفن الحديث : فيكتفي برسم خطوط 
أولية لميل فيهء وهو التأكيد المتعاظم لحرية الفنانء آي لاستقلالية 


(48) المصدر نفسه» مج 2ء ص 338. 
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الجمالية» إذأً: «على هذه الصورة» يكون كل موضوع وكل شكل 
البوم» بتصرف الفنان الذي أحسن التحرر» بفضل موهبته وعبقريته» من 
ثبات شکل فني محدد» حکم عليه به حتی ذلك الوقت». 

هذه الاستقلالية ليست مشروطة. أدى الفن وظبفة ماورائية 
ودينية» بل أصبح» بعد تقديسه» أحد أنماط التعبير الأكثر رفعة عن 
الحقيقة. على الأقل» يقول هيغل» «هذا ما جرى الاعتقاد به طويلاء 
وهذا ما يعتقدون به بعد». وهذا يشير» على الأرجح› إلى الشعراء 
والفلاسفة في الفترة الرومنسية الأولىء وإلى من تبع آثار نوفالیس 
وفريدريك فون شليغل. إلا آنه قد يشيرء في كلامه» إلى هيغل 
نفسه» في فترة فتوته» غداة الثورة EET‏ کان قرا ال 
جانب هولدرلين وشيلينغ» في مدرسته الداخلية في توبنكنء 
هومیروس وأفلاطون. 

كم بدت غريبة هذه العودة إلى الأفلاطونية في خضم العقلانية 
«المتنوّرة)» وهذا الاعتقاد بإمكان الكشف عن الكائن بواسطة الجمال 
والفن! إلا أنه خطأًء على ما قال هيغل بعد ثلاثين سنة على ذلك 
فلك ان كر اد الواز ها الان ورات ال وي الي 
تعطي الفن وظيفة أنطولوجية» لاهوتية وماورائية» وهو ليس المسؤول 
الرسمي عن ديانة الفن التي تصيب الفن الحديث والمعاصر. وهوء 
في صورة آقلء من ميّزء حوالى العام 1830ء الخطاب النظري عن 
الفن» والجمالية المجردة والتجريدية» على حساب المتعة المحسوسة 
والشهوانية التي تتحصل من الصلة بالأعمال الفنية. 

منذ ذلك الوقت حتى أيامنا هذه استفاد الفنانون كثيرأًء بل 
فرّطوا بالحرية التي تصورها هيغل. ولقد تحرر فنانو الطليعة» دعاة 


(49) المصدر نفسهء ص 339. 
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القطائع » من أسر الأشكال والمضامين التقليدية. هكذا تخلصوا من 
مبداً المحاكاة» غير هيّابين من كسر توافقات متقادمة» بل خاطروا فى 
استعمال مواد متفرقةء وفي خلخلة الأشكال الاعتيادية» ذاهبين اا 
حتى حدود تفكيك غرض الفن نفسه» واختصاره في مفهوم. إنهم 
عملواء باختصار» وكما قال هيغل» على إزالة الماضي تماماء املين 
في ان يتوصل الفن» من جديد» إلى التحاور مع مجريات العالم 
في السرّاء كما في الضرَاء. 

يتعيّن فضل هيغل في أنه فكر في أن نهاية الفن الرومنسي 
تحدد»ء فى زمنه» عتبة الحرية اللامتناهية للفن كما للجمالية 
E PT TD‏ 
الذي کان ولا یزال له ا اليو الدويّ الأقوى في الجمالية 
المعاصرةء أكثر من تفكير كلْت. بالمقدار الذي يشهد بشغف هيغل 
بالأعمال الخصوصية» وبمعرفة لافتة بكل فن على حدة. إن التأكيد 
على تاريخية الجميل» ضد الأفلاطونية» ونقدَ محاكاة الطبيعة» ضد 
أرسطو» يشكلان. بالإضافة إلى ذلك نقاطاً من اللاعودة إلى أي 
تفکير جمالي سابق. 

إنه» من هذا المنظورء أحد الممهدين للمدرسة الاسمية فى 
افر رهن ع ف الا الام يكل عل على هة 
باستقلال عن الأجناس والقواعد» والأشكال» والأعراف التى 
تحدده. يكون عندها للعمل درس وحكم طبقاً لهذه الا 
وبحسب اللحظة التي يظهر فيها في التاريخ. في هذا المجال» احتفظ 
هيغل بدرس الرومنسيين الألمان» تحديدأ فريدريك فون شليغلء 
الذي يعتبر أن للعمل الفني» تحديداً الشعرء أن يكون غرضاً لنقد 
جمالي مخصوص» مرکز على شکله وعلی مضمونه. 

يوسع هيغل من نطاق نقد الأعمال العائدة إلى الفنون كلها. 
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هكذا يفسّر في الموسيقىئ» بوضوح» كيف أن موسيقى «الناي 
المسحورة» لموزار» على سبیل المثال» تسحره على الرغم من العبث 


أعمال الأويرا ری أو لغلوك كما لو آنه تقني متمرس بالموسيقی. 


اعتبر تاريخ الفلسفةء لاحقأًء عدداً من الأفكار الجمالية بوصفها 
هيخليةء بل اعتبر هيغليا كل سبيل جمالي يعنى خصوصا بالمثال» 
وبالمضمون الذي يشتمل عليه كل عمل» ويولي هذه قيمة على 
الشكل. هكذا جعلوا أفكاره معارضة لجمالية كلت. التي تعتبر - على 
ما نتذكر - أن للشكل والرسم أولوية على غيرهاء طالما أنهما 
يجابان» على الخلاف من اللون» متعة منزهة عن أي نفع. 


ذا ى اقل مفو ي الك وال ا 
بقي لوقت طويلل أحد الموضوعات المشترّكة في التفكير الجمالي. 
E‏ ا 
لذي اعتنوا بإظهار أن الفن انعكاس للواقع الاجتماعي والسياسي» 
عن إظهار أنفسهم أكثر هيخلية من هيغل نفسه» لتبرير إدانتهم 
للقورات الشكلية فى القن لدبت أو الطليحى إل انه ليس هن 
الضروري أن نکون هیغليين منشددين أو اوا لکي تکون هناك 
علاقات بين النظام الاجتماعي والاإيديولوجي وبين الأعراف التي تدير 
الفن في لحظة معينة من تاريخه. إن مؤرخ الفن» بيار فرانكاستيل› 
غير الماركسي» يعتمد سبيلا هيغليا عندما يظهر» في كتابه تصوير 
ومجتمع .)Peinture e1 i‏ أن نسق المنظو ر اليل في النهضة 
ينتج عن تحولات اجتماعية» سياسية» اقتصادية وأيديولوجية مميَزة 


() يشير هذا اللفظ الإيطالي الأصل (ه٤٤٠١10)‏ المستعمل في الفرنسية وغيرهاء إلى 
الكتاب الصغير الذي يشتمل على النص الموضوع موسيقياً من أجل المسرح. 
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E 


إن هذا التنازع بين الشكل والمضمون يجري» واقعأًء ويؤدي 
إلى تبسيط وتنميط مفرطين لمفاهيم كلت وهيغل. والتفكير الجمالي 
فى الفن الحديث» وفى الفن المعاصر بالأولى» لا يصرف اهتماما 
أبدا لهذه المسألة. E‏ هذا التفكير» إثر تيودور أدورنوء إلى 
أن للشكل الفني قيمة المضمون»ء وأن كسر أو تفكيك البنى الشكلية 
يُعبّر عن فكرة لا تقل قوةٌ ولا رسوخاً عن أي تمثيل يتوسّل بالصور 
التشبيهية» أو يلجأ إلى محاكاة رتيبة بالمعنى التقليدي. 


وجب ألا نخلط بين هذه الفكرة وبين المثال والفكر المطلقء 
بل الآحرى مع مضمون اجتماعي وتاريخي. أما عن الشكل. فإنه لا 
يتحدد بواسطة مثال للجمالء والانتظام. والتناغم والتناظر» بل تبعا 
لتنوع مواده» والوسائل التقنية المعروضة على الفنان وعلى خياراته 
الحرة. 


إن السمة الأكثر راهنية في النظرية الهيغلية تكمن» من دون 
شك» في طريقته في تصور e‏ الجمالية واستقلالية الخطاب في 
لفن رفي وات الامر إن الفرد المساط انكر أو كما يقرل 
هيغل - «للفكرة» وللتمثيلات التجريدية والعامة)» انتهى إلى أن يكون 
طابعاً مميزاً للحداثة الفنية والثقافية. 


يبدو لناء اليوم أبضاأًء أن مشاكل الحياة قد تفاقمت. ويظهر لنا 
أيضاً أن هذا التفاقم يتأتى «من التعقّد المتزايد لحياتنا الاجتماعية 
والسياسية)» كما يظهر لنا أن طرحَ السؤال عن «وظيفة الفن وعن 
مكانته في مجموع حياتنا» هو مسألة في برنامح التفكير الجمالي 
المعاضر. 
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إن هذه التشابهات بالذات هي التي تدفع أحياناً إلى إطالة التقابل 
بين بدايات القرن التاسع عشر وعصرناء وإلى النظر إلى هيغل بوصفه 
ممهّدأًء بل رؤيوياًء للحقبة المعاصرة. إلا أن علينا ألا ننسى أنه رسم 
هيئة الحداثة بخطوطها العريضة على خلفية صورة أسطورية: هي 
مرو انى اة الي ا انى عن شال فك الملا 
والمفكرين» حتى لو كانوا واعين إلى أفول هذه الأزمنة. 


ونميل إلى القول»ء في الإجمالء أن العصر الذهبي للجمالية 
NE EET ALE SS Rae‏ 
E A RE‏ 
مفارقة النصف الثاني من القرن التاسع 8 شن فا الام الاي 
وهو أن الفن الإغريقي لا يتوانى عن أن يظهر مثل نموذج في الوقت 
عينه الذي تتهاوی فيه النماذج. 


لنوضح في صورة أوفى: هذا الانهيار ليس فجائياًء بل إن 
الانحطاط تدريجى. إن تفكير هيغل يعيّن منعطفاًء لأن الجمالية 
شرعت» للمرة الأرلى د أن هنا التفكير فى سبيل دراسى» 
ی ا ی ی کا ی ای ا ی هد الط لے ای 
e‏ لا يزال موضع اضطراب. ا يمزق الستارة التي تصون 
النموذج الإغريقي» ولا التناغم العريق غير القابل للمحاكاةء ولا 
المضاهاة. وهو لا يستبين كذلك مكانة الإبداع الفني التي لا تزال 
غامضة. إن الفن» على الرغم من الاحتفاء به ومن تقريظه» يستثير 
الريبة أيضأً. يكرّم أفلاطون الشعراءء إلا أنه يشترط نفيهم إلى خارج 
أثينا. إن الخزي لن يضرب غير الشعرء على ما قالوا. وهذا يعود إلى 
أنه الأقل انصياعاً من غيره من الفنونء والأكثر لطافة» والأكثر 
روحانية» على ما کان في مقدور هيغل أن يقول: لهذاء يبدو من 
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الضعوبة بمكان تحديد مكان» وفضاء» ووظيفة» للشعرء مثلما هو 
ممكن ذلك للفنون الأخرى»ء كالعمارةء والتصوير» والموسيقى حتى. 
إن الفن يمتل بالقوة خطراء إذ يسعى إلى التفلت من نفوذ الخطاب 
الفلسفى والعلمى عليهء والذي يلزمه بمكانة محددة له فى المدينةء 
وإذ يعارض نظام «اللوغوس»ء الذي هو حقيقة وعقل متداخلان. 
يستشعر هيغل» أمام عتبة الفن الحديث» حوالى العام 1830» 
الانتفاضة القريبة للفن ضد المحاكاةء وضد أوهام النزعة الطبيعية في 
التصوير والموسيقى. إلا آنه استشعار» ليس إلاء يلامس الريبة 
و ل ا دو ره ادا اوا لا طا 
وبالقدر الذي تبتعد فيه الأسطورة الإغريقيةء يزداد سحرها. ووقع 
الرومنسيون الألمانء بما فيهم هيغلء تحت وطأة هذا السحر. إلا أنه 
يأتى وقت تكون فيه المسافة طويلة بعد. ستتبيّن الجمالية فعلا رهانات 
E a‏ وحین سیتخلی 
نظر الفنانين والفلاسفة عن سبر الماضي» ويتوجهون تمامأًء وأخيرأًء 
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(لباب الثاني 


تد ية الف ن 


I 
التبحية وغموضاتها‎ 


تقدم الجمالية الفلسفيةء» في بدايات القرن التاسع عشر»ء جردة 
مشرفة إذا ما قيست بجردة النظريات القديمة عن الفن» التى تتابعت 
ا و 
الاعتراف بالعبقرية وبالسامى» مكانة الأثر الفنىء الدور النافذ للنقده 
إعادة النظر فى النقماتة والأكادموية EEN‏ من الوصايات 
A OE‏ 

ليست هذه المكاسب» بطبيعة الحالء ناتجة فقط عن بروز 
السبيل الجديد المسمى جمالية» بل هي ناتج مسار طويل من 
الاستقلال» موصول بالتحولات الاقتصادية» السياسية والايديولوجية» 
التي تمهد لما نسميه الحدائة. 


غير أن هذا لا يمنع من الإقرار بأن ما تولد» في وسط القرن 
الثامن عشر» هو - كما سبق القول عن بومغارتن - أكثر من مسمى» 
إنه نظرة على فن الماضي» وعلى الفن الحاضر أيضاء وعلى الفن 
الآتي كذلك. وتبقى الجمالية الهيغلية» في هذا الخصوص» أحد 
الأمثلة الأكثر إقناعا عن خطاب الفن» الذي يسعى إلى تشريع المكانة 
الفلسفية للإبداع الفني في التاريخ. 
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ولكن أيكون للجمالية المستقلة غرض هو الفن المستقل؟ 


سبق أن أشرناء أكثر من مرة» إلى الطابع الغامض لمقولة 
الاستقلالية الجمالية : تتشكل الجمالية فى مدار خصوصى» منفصلة 
EN AOE ONES SNE E‏ 
عينه» وعي العلاقات التي تصل الجمالية بالسبل ا الأ 


يستحسن» بالكيفية نفسهاء تمييز الفن مثل نشاط متمتع 
باستقلالية مخصوصة» اكتسبها الفنانون بعد عراك قوي منذ النهضةء 
وتمييز الفن مثل ظاهرة موصولة بالتاريخ الاقتصادي» السياسي 
والإيديولوجي لأحد المجتمعات. للجمالية غرض. إذاء هو الإبداع 
الفني» الحر والمنغمس في حياة الأفراد والمجتمعات في صورة لا 
فكاك منهاء فدیدیرو وشیلر ویوهان بول وهیغل - لو اکتفینا بهم - 
يترجمون في کتاباتهم تصوراً مذهلاً عن رهانات خطاب الفن والفن 
نفسه. ویعرف دیدیرو أن نقد الصالونات يسهم في تنمية إحساس 
الجمهور بالشيء الفني» ويدرج شيلر تربيته الجمالية في مشروع» هو 
فى الوقت عينه أخلاقى وسياسى» ويبنى يوهان بول الدرس 
التحضيري للجمالية مثل جواب على عصر «مريض»» أما هيغل 
فيعترف بصراحة آنه ليس في إمكان الفن أن «يغضي النظر عن العالم 
الذي يضطرب حوله» ولا عن الظروف التي يجد نفسه مندرجا 
فيها) . 


بالتفكير في تبعية الفن» ما يعني ضمنياً: التفكير في ما تمتّله ظاهرة 
الفن» وما متلته في الماضي. والجماليةء بما آنها مستقلة» تقوى على 
تحليل العلاقات التي يقيمها الفن مع سمات أخرى من الثقافة 
الخاصة بمجتمع محدد في لحظة معينة من تاريخه. 
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إن الفن الإأغريقي» باستقلال عن معياري التميّز والكمال 
اللاصقين به» يضطلع› تحديداً عند أفلاطون» بدور سیاسيې وتربوي 
بارز فى الحضارة الأثينية (نسبة إلى أثينا). كما يحدد أرسطو للمحاكاة 
والتطهير النفسي» بواسطة الشعر» وظيفةً في التربية المدنية. ونظراتهم 
الجمالية تتعلق» من دون شك بنظرية الحقيقة والمطلقء إلا أنه لن 
يكفى أبداً استعراض التصور الأفلاطونى للجميل» أو النظرية 
e‏ للمحاكاةء من وجهة نظر ا أو ماورائية فقط. إذ 
نكون» فى هذه الحالةء لا نعبأً بالتأثير الهائل الذي أحدثته هذه 
ا والفنيةء المتولّدة في أثينا العريقةء على مفهوم الفن 
فى الغرب» منذ الفكر الوسيط حتى الثورات الصناعية» العلمية 
والتقنية في النصف الثاني من القرن التاسع عشر. 

فى هذا الخصوص» يشكل فكر هيغل انعطافة بينة. وجماليته 
0 
رف ا ا ی ا ا 
بمتنع عن الذهاب أبعد من ذلك. غير أن نيتشه (1844 - 1900)» 
دازشن ,اول اللغةء والمولع مثل هيغل بالحضارة والثقافة 
الإأغريقيتين» بقوم بالخطوة هذه: فلسفته الجمالية» المعاصرة للقطائع 
الطليعيةء هي أيضاً قطيعة جذرية مع إرث عريق يزيد على ألفيتين ء 
ومع مسيحية تقترب من ألفي عام. 

حین تبقی نتف من هذا الإرث» عند ماركس (1818 ۔ 1883)» 
على سبيل المثال» أو عند فرويد  1856(‏ 1939)ء فإنها تتسبب 
باختلالات غريبة في فكر هؤلاء المؤلفين» بين حداثة تصوراتهم 
العلمية وسذاجتهم أو عماهم إزاء الفن في زمانهم. 

ليس كل من ماركس» فيلسوف ومنظر الرأسمال» وفرويدء 
مؤسس علم التحليل النفسي» عالمَي جمال محترفين. إن مكانتهما 
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في تاريخ الجمالية تعود على الأقل إلى سببين من طبيعة مختلفة» بل 
متناقضة: من ناحية» يجسّدان» الواحد كما الاخر» شكلا غريبا من 
سوء فهم للقطائع الفنية والحداثة» ومن ناحية أخرى» إن أقساما 
واسعة من التفكير الجمالي في القرن العشرين بقيت غير مفهومة من 
دون es‏ 

وعلى سبيل الاختصار: إن تبعية الفنون - دورها الاجتماعي أو 
السياسي - ملتبسة. كما أن الإبداع الفني ينتفض باستمرار ضد الأنظمة 
المتآتبة من الخارج. وقد كان على الفنء في كل زمان»ء أن يقاوم كل 
المساعي الهادفة إلى فرض قوانين عليه» وإملاء أعراف» وقواعد 
ومعاییر» ودساتیر» ورسم نهايات محددة للفن. وتظهر هذه المقاومة 
سواء في آثينا أو فی کل «حقبات» الفن الأخرى. 

إلا أن التاريخ بميلء في الغالب. إلى نسيان مقاومة الفن هذه 
وإلى التقليل من قدرته على الانتفاض. يحلو لكل عصرء في الواقع› 
أن يحول الماضي إلى نوع من العصر الذهبي» حتی لو اعتبر نفسه» 
وفي صورة مفارقةء متقدما عما كانت عليه الفترات السابقة. هكذاء 
E as‏ 
موصولا في الوعي الغربي بفلسفات لا تقل رفعة وتأسيسأً عن 
فلات افلاطرت وارسطی. ھکد آمکن) لنظرية الجميل» الموصول 
بالخير والحق» ولمبداً المحاكاةء أن ينبنيا مثل تقاليد فعلية» وأن 
یسودا خلال قرون. 

لكن يجب معرفة أن هذه الأنسقة تخفي في الواقع» کشا 
عميقاً: وهي تثمّن» من جهة» في صورة مفرطة» الجمال ووظيفته 
الأنطولوجية (يوصل الجميل إلى الكائن» وهو ينبثق منه)» ومن جهة 
ثانية» إنها تبخس الفن» بوصفه ممارسة وظاهرة فى الوقت عبنه. 
O O CT RT‏ الطلاق بين 
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تتوصلان فعلاً إلى محو الحدود بين العالم المعقول والعالم 
المحسوس» بين العقل» والمعرفةء واللوغوس» من جهة» وبين 


الحساسيةء والمتعةء والانتشاء» من جهة ثانية. 


إنهم فلاسفة «الانفصال)ء بهذا المعنى» الذين يبحثون عن 
جميع السبل الممكنة لإجراء مصالحة. غير أنهم» إذ يتوصلون» فإن 
المحسوس: دائماً تنجح قيم الفكرء والذكاءء والعقل» في غلبة 

بوسعنا القول» من دون آي مبالغةء إن كل الجمالية الغربيةء 
ما العصور الغابرة حنی العحداثةء لا تتوانی عن سرد تاریخ هذا 
الانفصال» وهي تحتفظ» من دون أي شك» حتى اليوم» بعواقب 
ذلك. 


عليناء إذأء أن نعود مؤقتاً إلى مكان ولادة الفلسفة. إن مثل 
هذه العودة لازمة لفهم القطائع والتحولات التي صاحبت وعي 
الحداثة في القرن التاسع عشر. يكتفي هيغل بتسجيل اندثار العصور 
المنقضيةء أما بودلير فيذهب أبعد من ذلك: يسقط عبادة الجمال 
الأفلاطونى» الأبدي. التجريدي» وغير القابل للتحديد» من أجل 
ترویج اتان العابر» المتسرّب في الحياة المعاصرة. أما نيتشه» فإنه 
لا یتردد عن فتح دعوی ضد کل تاریخ الثقافة السابق» من سقراط 
حتى تباشير العدميةء التي تعلن عنها فلسفته للقرنين القادمين. 

إنه طلب الانتهاءء عندهم كلهم من فلسفة الانفصال 


الأفلاطوني أو الأرسطي» بل التخلي أيضاً عن الإرث المنقول عبر 
التقاليد. بل أكثر من ذلك: لا تعترف الحداثة بالمفهوم الماورائي 
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للجميل. وفي عصر الثورات الفنية» الثقافية» الاجتماعية» السياسية 
N‏ تتوقف الحداثة عن تمييز المكانة الأنطولوجية للفن. إنها 
تشدد على الانغماس الملموس للنشاط الفني ولتجربة الفرد الجمالية 
شش التاريح وفي المجتمع. 

عندهاء لن يعود النظرء الذي كانت تضعه الحداثة على 
الماضي» هو نفسه. الستارة الأسطورية تتمرّق. وهناك خلف قناع 
النصب العريقةء المتوشحة «ببساطتها النبيلة وبرفعتها الهادئةا» كفاح 
دائم للإبداع الفني من أجل أن يحافظ على حريته. 


أفلاطون : الفن فى المدينة 

ماذا كان للفلسفة والجمالية أن تكونا عليه لو لم يكن أفلاطون؟ 
لبس لسؤال كهذا أي جدوى فلسفية» بالطبع. يمكننا أن نجيب عنه» 
من دون مخاطرة كبيرة: شيثاً مختلفاًء طبعأً. هذا التساؤل الخاطى لا 
يهدف إلا إلى التشديد على الأثر الهائل الذي أحدثه موسّسل 
فالأكادية على جيل الفكين لغري وهو أو كين لدر ية أنه 
کن ا ا و رنت یت ی خد می بون ای درن 
من الأفلاطونية: إن أفلاطون ماثل في ديكارت» وفي هيغل» بل 
حتی ‏ ولو سابیاً فقط - في نیتشه. 


ولکن عن أي أفلاطون نتحدث؟ هل المقصود هو الشاعر 
والموسيقى الذي ألف» فى شبابه» عدداً من القصائد المدحية 
والتراجيديات» والمنصرف بعدها تماما إلى الفلسفةء أم المقصود هو 


(#) يشير اللفظ الإغريقي إلى حديقة حملت هذا الاسمء نسبة إلى أكاديمس الذي وهبه 
إياهاء وأقام أفلاطون فيها لإلقاء دروسه في العام 387 ق. م.» وظلت مفتوحة إلى حين 
إغلاقها من قبل الأمبراطور جستنيان في العام 529 م. 
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المشرع المتعقّل الذي انتهى في القوانين (ءاه1 ء»[) - وهو الكتاب 
الذي لم ينهه - إلى إباحة الفنون ومحاسنها؟ أم المقصود هو منشد 
الإيروسية والحب المطلقء المحتفى به بشغف وحماس فى المأدية 
«(Le Banquet)‏ آم المقصود هو الفيناغوري وعالم ا وعالم 
الرياضيات في تيميه“ (ء٠٠7)؟‏ أم المقصود بذلك هو منظر عالم 
الش الد باط ين هة الح رالجمل والخير فى اة 
واحدة من الماهيات الثابتة والأبديةء أم منظر الخهة رة (La‏ 
Rp e(‏ الذي شمل بالخزي الفنانين عموما وحرم على الشعراء 
E E‏ 


إن التنوع والتناقضات الظاهرة في إنتاح أفلاطون وفكرهء الذي 
عمل على تطويره طوال حياته المديدة (427/28-346/47)ء تثير فى 
الواقع مشكلةء تحديداً في مجالنا. أليس مدعاةٌ للعجب أن عدداً من 
منظري الفن» والفنانين» والشعراءء والجماليين» انتسبوا بهذا القدر 
من الحميّة والتعبّد لفلسفة شكاكة إلى هذا الحد بالفن» بل محتقرة له؟ 


کما لو أنه كان من الواجب التنازل ‏ لمرة أولى وأخيرة - لول 
نسق كبير في الفكر الغربي» أن على الفن أن يَخضع - إلى الأبد - 
للفلسفة كما للسياسة! كما لو أننا قبلنا في صورة نهائية سقوط العالم 
هنا أرضاً! 

سنمتنع - للمرة الآلف - عن عرض نظرية المثل الذائعة 

(*+) حوار لأفلاطون عن فلسفة الطبيعةء ويشتمل على نظريته في عام المثال» ويشير 
الاسم إلى تيميه دو لوكرس» وهو فيلسوف فيثاغوري من القرن الخامس قبل الميلاد كان له 
تأثير بالغ على تطور فكر أفلاطون. 
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فى حوارات أفلاطونء كما لن نضيف فصلا ملحقاً بالقائمة» الطويلة 
ENS SESS Oe YA‏ 
الأفلاطونية. سنقترح فقط» وببساطة» بعض ميادين للقراءة من أجل 
فهم الأسباب التي جعلت القرن التاسع عشر يدشن عقودا من 
الأزمات الفنيةء التي ما عادت تندرج في الأفق الأفلاطوني. 


مع ذلك وفي قول إجمالي» يعيش أفلاطون أيضاً عصراً من 
التأزم السياسي والثقافي الشديد. إن مشرو مدينة فاضلة» المعروض 
في الجمهورية» جرى تصوره من أجل توفير جواب على انحطاط 
الديمقراطية الأثينية. أهو طوبى أم هو مخطط إصلاح قابل للتطبيق في 
مجتمع القرن الرابع؟ لا أحد بحسن الجواب حقا عن هذا السؤال. 
بالمقابل» نعرف الشواغل المسيطرة عند فيلسوف في الأربعين من 
عمره» الذي قرّر الاضطلاع» على المستوى النظري» بمشاكل 
المدينة: التربية والسياسة» البايديا («اءلاةم) - وهى التربية بالفن 
والثقافة - والبوليتيا (أء!أاهم) - وهى موسَّسة أو e‏ المدينةء 
(«اهم). وفي کلام أكثر ندا ا هو معرفة آي دور یمکن 
إعطاؤه للتربية الفنية بما يسمح لجميع المواطنين العيش بتناغم في 
دولة متحرّرة من الطغيان» ومن الأوليغارشية» ومن ديمقراطية مهددة 
داثماً بالفساد. 


هكذاء» وفي تقابل مع نظرية مثال الجميل - التي هي نفسها 
عنصر في نظرية المثل - توجد عند أفلاطون» ممارسة للجميل» ذات 
ا تربوي وسياسي» عبر الفنون والأعمال المعدة لأن تكون 
مجسدة للجمال. وفي هذه النقطةء» يمكن تفسير النجاح - وهو تعبير 
ضعيف لتأدية المقصود - الذي حصّلته تصورات أفلاطون» بالطريقة 
التى صاغت بها المساثل الأساسية العائدة إلى تعريفات الجمال 
ا الفنية. وهي صياغات أساسية للغاية وحاسمة لدرجة آنه 
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بالامكان التساؤل ما إذا كان كل تاريخ نظرية الجمال والجمالية حتى 


فشل تعريف الجميل 

«هيبياس الأكبر» 3S>Î «(Hippias majeur)‏ الحوارات «السقراطة» 
الكبرىء يفيد عن فن ما هو أساس: السؤال «ما الجميل؟» مطروح 
من دون مراوغة. یبتکر سقراط» بفضل مخطط حاذق» بدلا عنه» 
و ای ا 
يستحسن» بفضل هذه الحيلة» قول الحقيقة لهذا الأخير» فى E‏ 
ار و وون ا ن ف ی ال اح ا 
E TR‏ يعمل المقلب 
ر ر ی ار ا ای ب ر ی 
انتزاعها من هيبياس من دون مشقة. لاء الجمال ليس عذراء جميلة. 
اا کرم ف م الا را او ودرا ا الم 
ادلي الاه ا یوو ا و 
النظر والسمع» ولا المفيده ولا الخير. 


ما يكون الجمالء إذا؟ الحوار لا يجيب عن ذلك. ينتهى 
سقراط إلى الإقرار بآنه جاهل فى الجميل» لدرجة أنه لا يقوى ا 
عرو ف اه ركاف جن ولك لا د ال كل ت بج 
غ الاجابة الا ياء السلة :ية 


تنتهى المحاورة إلى التحقق من الفشل» مثل غالب الحوارات 
الباحثة عن تعريفات» سواء للشجاعة (ئ#طعها)» أو للشفقة 


Platon, Hippias majeur, 304 e. (1) 
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Î «(euthyphron)‏ للحكمة (ءلأصإهطء). غير آن الجردة ليست» مع 
ذلك» سلبية بالكامل» إذ جرى استبعاد المشاكل الخاطئة» وجرى 
تفنيد الحلول المغلوطة: إن الجميل ليس الصفة البسيطة المعطاة 
لغرض أقوى على التنبه إليه في الواقع» حين أستعرض جميع الأشياء 
الموجودة في العالم» ففي الواقع» إن تظاهر سقراط بالتواضع - وهو 
الذي لأفلاطون واقعأ - بستبق أساسأ الجواب الصحيح الوحيد. إنه 
يرد في ثنايا أحد الردود: «يوجد جمال في حد ذاته» ويزيّن جميع 
الآشياء الأخرى» والذي يجعلها تظهر جميلة حين ينضاف إليها هذا 
CS TO OE ECE‏ 
(09له)» آي المثالء لا يعدو كونه» في الجملة عينهاء الجمال في 


ذاته. 


على ماذا يقوم هذا «المثال“؟ هل يتعلق الأمر بجعل الجميل 
مجردا» بما آنه ما من شيء موجود جمیل بشکل کاف؟ في هذه 
الحال» وحده مثال الجميل حقيقى. ولكن إذا كان هذا المثال هو 
الواقع الوحيد» فلنقل إنه ا وإذا كان لا يتعلق بتنوع 
الأغراض الملموسة» وهو ليس نسبياًء فلنقل إنه مطلق. وطالما أنه 
يبقی بعد زوال کل شيء فان» فلنقل إنه آبدي. 


يعلن «هيبياس الكبيرا» إذأء بخجل» هذا صحيح» وكأنه يقرأ 
بين السطور»ء نظرية المثل التي يعرضها كتاب الجمهورية 14) 
(iqueاpuhٰR‏ بالتقصیل من خلال أسطورة الكهف. إنه يهيّئ اتا 
لأتمجيد هذا الاتحاد بين الجمال والحب. الذي سبق الاحتفاء به فى 
المأدية Banque)‏ eا).‏ في هذا الحوار» وهو الأشهر لأفلاطون» 


(2) المصدر نفسهء 289 4. 
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تكون لسقراط الكلمة الفصل»ء كما في كل مرة. غير أنه يتكلم هذه 
المرة بلسان ديوتيم» وهي أجنبية من مانتينيه”. تعطي كاهنة زیوس 
هذه الحل للمسألةء التى ظلت معلقة فى «هيبياس الأكبر“: كيف 
يمكن التعرف ومعرفة هذا الجميل الذي لا توفّر طبيعته سوى أجزاء 
أو مؤشرات هشة؟ كيف يمكن استبيان هذا الجمال «الموجود فى ذاته 
وبذاته» البسيط والأبدي» والذي تشترك معه جميع الأشياء الجميلةء 
لدرحة أن میلادها و موتها لا يجلبان لهاء لا زيادةء ولا نقصانا 
ولا الا ای نوع کان . 


أثناء الولائم الذكورية في المأدبةء التي تنذر بتوابع تهتكية لهاء 
لا يجري الكلام أبدأ عن الشعرء ولا عن الفن في صورة عامة. 
يجري الحديث عن الطريقة التي يتم بها التعرّف على الصلة الشديدة 
بين الجمال والحب والمعرفة: «حين ارتقينا من الأشياء المحسوسة» 
شرعنا في رؤيته» بتنا قرببين من ملامسة الهدف» ذلك أن طريق 
الحب الصحيحة (. ..) هي الانطلاق من الجمالات الملموسة» 
والصعود دائماً صوب ذلك الجمال مافوق الطبيعى» عابرين كما فوق 
الأجساد الجميلة إلى الأعمال الجميلة» ومن الأعمال الجميلة إلى 
العلوم الجميلةء لكي نصل إلى هذا العلم الذي ليس سوى علم 
الجمال المطلق» ولكي نعرف في نهاية المطاف الجميل كما هو في 


ذاته». 


(3) من مدينة اأرکادي» فی وسط بیلوبونیز. 
Platon, Le Banquet, 211 b. (4)‏ 
(5) المصدر نفسه. 


ولا أي تصور للجمال مطبَقَاً على الأعمال» طالما أنه قيل إن الجميل 
غير قابل للاستخلاص من آي شيء موجود. غير آنه يمکن» في 
طريقة غير مباشرة» استبيان عناصرً نظرية للفن» تسعى الجمهورية 
إلى توفير تطبيق ملموس لها. 


يبدو حديث ديوتيم» على لسان سقراط» أنه يعلن» منذ 
البداة عن هقارف الك تخسن ارتا الدرجات الى تردن إلى 
SNE BR E N‏ 
المحسوس. ولكن كيف لى أن أعرف أن هذا الجمال المحسوس هو 
E O E‏ 
لغزء إذاء في الحديث. إن حل المسألة موجود في فيدر (ء٠»غ[۲)»‏ 


)0( 
به . 


في حوار آخر مزامن للمأدبة والجمهوري 

فيدر هو على الأرجح النص الأكثر روعة وسحرا في مؤلفات 
أفلاطون. ولطبيعته المجازية تحديدا. إنه يوفر المفتاح لنظرية التذكر 
والمشاركة في المثل. يتوجب» بدايةء معرفة أن للأرواح أجنحة 
تسمح لها بمرافقة موكب الآلهة في السماء. من هناء تتأمل عالم 
الجمال» أو الفضائل : العدالةء الحكمة»ء الاعتدال. كلها متلهفة 
للتمتع برؤية المطلق. غير آنها لا تتوصل إلى ذلك كلها. بعضها كما 
لو أنه وقع اسار ملذاته الجسديةء أو رغباته و عیوبه» مشدود إلى 
جاذبيته هذه» بقع من جديد على الأرض. غير أن الأرواح تحتفظ 


(6) لن نناقش هناء التواقيت الزمنية ل ١ء٠‏ »ه/»( أفلاطون. التى جرى جدل كبر 
حولها. والبعض يؤرخ المأدبة قبل الجمهوريةء والبعض قبلها. وهذا ما أصاب فيدر أيضا. إن 
التقاطع بين موضوعات عالجها فلاطون في هذا الحوار أو ذاكء والتماسك البينَ في التأليف 
يظهر بأا كلها كتبت خلال المدة عينها (370-385). 
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مع ذلك» بذكرى المثل التي رأتها في صورة عابرة» وهي ذكرى 
نها الفرن الباسة للمل عدا لقاتهاة هتا غان الأرض. طعا: 
يوضح سقراط أنه «ليس من السهولة كذلك لجميع الأرواح أن تعيد 
تذكر أشياء من السماء بمجرّد رؤيتها لأشياء الأرض»: تأمل سريع 
للغاية للماهيات» أو ضعف بريق بعضها. هناك مثال يشعَء مع ذلك 
أكثر من غيره» مثل نجمة متألّقة: الجمال» وحده «يتمتع بامتياز أن 
يكون مرثياً أكثر من غيره» والأكثر فتنة. 


ها هو السبب الذي يجعل الإنسان يتعرف على الجمال بهذه 
السهولة فى الأشياء الأرضية. ما أن يستبين انعكاسه فى الأشياء أو فى 
ا روعة المثال الذي سبق له أن راه E‏ به. و 
لن يندفع إلى فريسته بطريقة بهيمية. ولو أعمته رغبته وشهوته 
الجنونية» سوف يفقد أي فرصة لرؤية الجمال المطلق المختبئ وراء 
الجمال المحسوس. يحدث هذا للأسف - لمن يرقى تعلمهم إلى 
عهد بعيد. يكتب سقراط» بشىء من الخشونة» واصفاً ما يحصل فى 
مثل هذه الحال: «(...) 4 أن يشعر بالاحترام لمرآهاء ا 
لدافع اللذة» ويسعى» مثل البهيمة» إلى مضاجعتهاء وإلى إلقاء بذرته 
فيها» وهو» في استعار مقارباته لهاء لا یخشی ولا يخجل من متابعة 
هذه اللذة المضادة للطبيعة». ها هي الأسباب» حسب ديوتيم في 
المأدبةء التي تجعل بلوغ الجمال الأبدي والحب المطلق يتحقق في 
درجات» كما لو آنه نوع من التسامي التدريجي لرغبة أولية. 


كل رحلة في عالم المثل خطرةء ويحدث أن الأرواح تتكبّد 
المصاريف فيها. يعرض سقراط» فى فيدر» حالة أخرى عن رحلة 
ا و عا جرت ا ر اا ا ع ا ات 
ذات صلة مباشرة بالدور وبالمكانة المتدنية التى خص بها أفلاطون 
الفن والفنانين في المدينة. لنتمتّل مسارعة الأرواح الراغبة في الصعود 


29 


إلى السماوات: تدافع» هرح ومرج» تسرع» أجنحة متكسّرة أو 
منتزعة! والحصيلة: السقوط. إلا أن بعضها ينجو من دون كلفة 
كبيرة. وإذا كان آتيح لهاء بالمقابلء الوقت والفرصة لرؤية العدد 
الآكبر من الحقائق» فإنها تقوى من دون صعوبة على استثمار أحد 
الأجساد وعلى إحيائه. إنه يشغل الصف الأول. والإنسان الذي تنتجه 
لن تكون له رغبة إلا في الحكمةء في الجمالء في الحب وفي 
0 ا 
أحوالهم ستتجه نحو التدهور. الصف الثاني 0 ملكاً عادلاً أو قائداً 
حربيأء الثالث» سياسياًء اقتصادياً أو رجل مال» الرابع» مدزبا 
للرياضة البدنية أو طبيباًء الخامس» عرافاً أو عالماً بالأسرار. 

بعد هذاء تتدهور الأشياء: يولد الصف السادس شاعراً أو أحداً 
من الفنانين المقلدين» والسابع» حرفيأً أو حارثاًء والثامن» سفسطاثاً 
أو EEE‏ وأخيراًء التاسع» طاغية» أي النقيض التام 
للفيلسوف. أو أفضل» للملك - الفيلسوف. 

إن طلبنا التعرّف على العلاقة بين نظرية المثل ونظرية الفنء فها 
هي معروضة بشكل واضح. إن الشاعر والفنان المقلد يحتلان 
الأسفل» أو بالكادء في السلم الاجتماعي» وأعلى بقليل من العامل 
أو من المزارع» ولكن تحت الفيلسوف بكثير. 


نقد المحاكاة 

يسند أفلاطون إلى الفن دوراً تربوياً أساسياً فى المدينة الفاضلة. 
إلا أن معايير اختياراته» من فرط خشيته من الفن والفنانين بصورة 
عامة» متشددة للغاية. هذا التشدّد» فى حد ذاته» شرعى. يبلور 


اشتراطات طبقاً لما يعتقد أنه صالح لجميع المواطنين في مدينة عادلة 
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وفاضلة. إن المشكلة الوحيدة هي أن جميع هذه المعايير تتجه وفق 
O OT‏ 


إن الفنونء مثل الموسيقى» التي تتشكل انطلاقاً من علاقات 
رياضية» وتنبني وفق تناغم قابل للتعريف بفضل علاقات رقميةء 
تستحق كل التكريم. يستند آفلاطون إلى فيتاغورس: ألا يدعي 
الفيثاغوريون أن الآذان تشكلت من أجل الحركة المتناغمة» مثلما 
تشكلت العيون من أجل علم الفلك؟ بالمقابل» إن الشخف يضرب 
الموسيقيين الذي يجهدون في إبداع تناغمات جديدة» تجرّئ أو تعدد 
الفواصل الموسيقية» «تعذب أو تضطهد» أوتار آلاتهم» وتضرب 
بعصا الكمان طمعاً باستخراج أصوات غير مسبوقة. يا للموسيقيين 
المساكين» حسب أفلاطون. الذين يفضّلون الأذن على العقل ! 

آما بالنسبة إلى الشعرء فإن معايير الاختيار واضحة: تقبل وحدها 


الأناشيد الموضوعة من أجل الآلهة» ومدائح رجال الخيرء إلا أن كل 
من يمدح اللذةء والبهجة والآلم فممنوع من الإقامة في المدينة. 


يشمل تصلب أفلاطون» في صورة أساسيةء الفنون التي تعتمد 
على المحاكاة» أي بكلام آخر فنونٌ الظهور. إن الفن الأول المستهدف 
هو الشعر»ء ویرد الحكم عليه منذ الكتاب الثالث في الجمهورية. باسم 
تربية الأولادء ورجال الخد الذين لهم أن يكرموا الألهة وآباءهم» 
والذين سيصبحون حراس المدينةء يطالب أفلاطون» ببساطة» بمراقبة 
قراءاتهم. وأي قراءات بالخصوص؟ قراءة هوميروس» المتهم باستعمال 
ألفاظ مرعبة («سكان الجحيم»ء «أطياف»» «جهنما)ء وبإظهار آلهة 
دامعة» في نشيج من البكاء» أو جبانة بكل فجاجة. لنمح هذه 
الأبيات. ولنستبدل الألفاظ السلبية بتعابير إيجابية. 


يقترح هذا الشعر محاكاة التصرفات الإإنسانية»ء والرغبات› 
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والانفعالات. ولو اكتفى بمحاكاة الصفات والفضائل» مثل الشجاعةء 
والاعتدالء والقداسةء لكان الأمر أقل سوء! إلا أن محاكاتها تتحول 
إلى عادة دافعة إلى محاكاة أي شىء» بما فيها الأخطاء والعيوب. 


إن الشكل الدرامي» للتراجيديا والكوميدياء يفترض محاكاة 
الآلهة من قبل آشخاص» مدفوعين هم بدورهم إلى نقلهم في صورة 
اة بما فيها عيوبهم. يتوجب. إذاء استبعاد الشكل الدرامي» 

هذه اللإدانة للشعر المحاكاتي. المثبطة للعزائم والمخيبة للآمال» 
تنطبق بطبيعة الحالء وللأسباب عبنها» على الموسيقى. لا حاجةء 
بعد اليومء لأناشيد بكاتية» ولأغاني الشكوى» ولتناغمات مثيرة 
للالتذادء ولإيقاعات رخوة أو منوعة للغايةء وتؤذي إلى السكر أو 
إلى البلادة. لا حاجة» بعد اليوم» إلى آلات ذات أوتار عديدة» التي 
بعد افا لار فی الو می ا لای ر و وهن 
الآلة الخطرةء التى ترسل أصواتاً A‏ 
AAA A SEEN OES E‏ 
المقدامين وحدهاء أو سكينة الحياة A‏ 

على مدی الکتاب» پتأكد نقد المحاكاة ويزداد قساوة. ويبلغ هذا 
النقد في الكتاب العاشر تبريره الفلسفي. وحتى ذلك الوقت كان 
للمحاكاة معنى ضبابي للغاية وعام» وهو معنى مستقى من الفن 
الإيمائي» من فن المقلدين. وفنَ المقلّد يقوم على إنتاج شبه مزوّر» 
وصور خادعة تشد انتباهنا إلى الواقع الملموس كما إلى الماهيات» 
والتي هي» في واقع الأمرء الواقع نفسه. 

من الآن وصاعداأًء يعمق آأفلاطون مضمون التمايزات» ويصنف 
في صورة تراتبية درجات المحاكاة. لنتخذ السرير مثالا. الإله ينتج 


232 


ماهية السرير. هذه الماهية هي» كما لها أن تكون في حساب 
أفلاطون» الواقع الوحيد. يظهر حرفي نجار : يصنع سريرأًء بل - في 
وو یک وا 
الإله. إنه ينقل. يأتي أحد المصورين: يصور سرير الحرفي. إنه ينقل»› 
إذأء عن نسخة. إنها محاكاة محاكاة المحاكاة»ء ويكون التصوير فى 
E A‏ 
الدرجة الثالثةا» إنها الظهورء بل الخديعة الأقل قبولا من غيرها. 

أما الشعر» شعر هوميروس تحديدأًء فلا يبلغ قيمة أفضل. وهو 
لا يقترح فقط على الآطفال مشاهد الخسّة التي تلوّن إقامة الألهة في 
الأرلت» ولا لى ر جس ناحا لا وقائم» غير آنه ما فعل 
شيت لمساعدة البشر فى أن يكونوا فاضلين. إن حياتهء لكونه شاعراً 
مترحلاء وتائهاً بین ا وأخرى» ومرذداً أبياتأًء وغير قادر على 
جذب تلاميذ إلبه» تثبت - هذه كلها - غياب الفضيلة التربوية من 
شعره وتعلیمه. 


ننتبه إلى مقدار البعد - بشكل مفارق - بين عشق هولدرلين 
المجنون والفوّار لهوميروس وهيزوييد» وإلى أي درجة تعاكس قسوة 
أفلاطون إعجاب هيغل بمزلف الإلباذة (٥i»4ا!)‏ والأوديسة (ء6دءر0d)!‏ 
بالتأکید» لا نبي یکرم في بلده! ولا حتی هومیروس في يونان 
أفلاطون. . . 

يمكن أن نعتبر إدانة المحاكاة بأنها مغاليةء وكذلك إبعاد 
الشعراء - حتى المكللين بالغار - إلى خارج المدينة» وكذلك القسوة 
اللاحقة بهوميروس. إلا أن مقصد أفلاطون جلى للغاية: إنه يطلب 
اخفا و ا ي ا اك ا اا 
وحيطته. وهو وحده ضامن المدينة العادلة والمتناغمة: وحده يعرف 
ما هو صالح وخيّر للمواطنين» وحده أخيرأً» يعرف الوسائل التي 
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تجنب المواطنين انحطاط غالب الحكومات. في منظور مشروع 
كهذاء يكون تشدد النسق التربوي» الذي يدعو أفلاطون إلبه» شديد 
التماسك. ولا يسعناء في واقع الأمرء نسيان السياق التاريخي 
والسياسي الذي أقدم فيه أفلاطون على كتابة الجمهورية. 

لندقق في المواقيت: بولد أفلاطون في العام 428 - 427» بعد 
إن ولادة الفيلسوف توافق موت بيريكليس (sءةاء۲ةا)‏ (429). ويعنى 
اختفاء هذا الاستراتیجی نهاية العصر الذهبى› عصر السلام» وسرطرة 
أثينا على البحر كما على اليابسة» عصر التوقد الفنى والثقافى لشعب 
وجد نفسه في شخص بشیره» آي هومیروس. هكذا تحل الفرضى 
محل التناغمء وتسرع المكاتد الشخصية والطموحات اطاط 
الديمقراطية وتدهور الأخلاق السياسية. وما أن تتم استعادة 
«الانتحار» المفروض يشكل صدمة لأفلاطون» صدمة عاطفيةء بدايةء 
بل رمزية أيضاً: إن الحكمة المجسدة في شخص تختفي. فلسفياًء 
يعني هذا الموت انتصار السفسطائيين» الأعداء اللدودين. سياسيا 
ومؤسساتياء إنها كارثة لا تنذر بأآي شيء صالح لمستقبل مدينة تغرق 
في الديماغو جية. 


إن كتاب الحمهورية _ والعنوان اليونانى هو «بوليتا» (هاء)|ا0م) - 
هوء قبل كل شيء» كتاب في الفلسفة اا وتندرج إرادته في 
ترتيب النظام وفي استعادة العدالة حسب برنامج «الأكاديمية». هذا 
البرنامج يصدر عن نهج فيثاغوري. إنه يحبذ تعليم الرياضيات› 
الات ةوالتو وع اهلك لكل كه اف اي المکموس 
وأوهامه. لهذه الأسباب» على التربية الفنية أن تماشي التربية العضليةء 
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بواسطة التربية البدنية» على إيقاعات الموسيقى العسكرية. إن الثمن 
المطلوب دفعه من قبل الفن»ء في هذه المعركة ضد الفساد وانعدام 
الأخلاق»ء يبدو لنا مفرطاً: رقابةء لجنة اختيار الأعمال الفنية» ضبط› 
تدابير إداريةء والإبعاد - إذا برزت الحاجة إليه. 


إجمالأًء إن نظرية المثل» وأولوية الإدراكي على الإحساسيء 
تمتلك منقلباً لهاء براغماتيأًء شديد «الواقعية)ء امتثالياًء معادياً 
للحداثةء ورجعياً - لنعترف بذلك ‏ بالأحرى. هذه المحافظة 
الشدبدة» التي جرى لوم أفلاطون عليها غير مرة» لا تعنينا أبدأ في 
واقع الحال. فإن قرونا من التفاسير والتعليقات أفسدت» واقعاء 
بعض الشىء ما كانت عليه رهانات العصر. فى الحمهورية نفسهاء 
یتر دد سقراط في إيضاح برنامجه» إنه الأول الذي سكف في القدرة 
على : شد ! 

إنه لأكثر جدوى»ء من دون شك للتفكير المعاصرء قراءة 
أفلاطون بطريقة أخرى» ورفع التحية لثاقب نظره الذي ما كان لتابعيه 
ولا لمفسريه. 

بالنسبة إلى أفلاطون. الفلسفة والفن منفصلان. إن النشاط 
الشعري» عمومأ» موصول بالمحسوس» وبکل ما بتعلق به» مثل 
الحواس» والشهوانية» والرغبات. والانفعالات والمؤترات. 
والفلسفة تخص الإدراكي» والمعارف» والعقل. والصلة بين الاثنين 
هي بالضرورة صلة خضوع: الفن هو في خدمة الفلسفة» وبقدر ما 
تتماهی القلسفة مع السياسة» يحضح الفن بدوره لتنطيم الدولة. 
وضمان الحرية أيضا للمواطن» لقاء زهد قسري» بالطبع. 

لنقلب. الآن» المعنى المتوارث فى القراءات عن أفلاطون. 
لنتساءل ما إذا كان أول الذين قالوا الحقيقة عن الفن. وهو يصف 
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بالتقصيل جمیع الانحرافات التي تؤدي إليها الممارسة الفنية. ويحصي 
شكال الإغواء التي تستثيرهاء والشرور التي تولدهاء مظهرا الوسائل 
التي تؤثر بها على الروح. وجب» من أجل محاربة الشر» وصف 
الأعراض والنتائج. هذا ما يفعله أفلاطون حقا. إنه يشخص الطاقة 
الإيروسية المدمّرة» الفتاكةء المزعجة المتضمنة بالقوة فى الفن» فى 
(واsهتمم)*»‏ كما بقول الإغريق. إنه يعتقد أنه يقوم E‏ 
انتباهناء في الواقع» إلى ما هو أساس» أي إلى قدرة القطيعة التي في 
الإبداع. إنه يعرف أفضل من أي كانء وفي عصره أيضاء أين يفعل 
الفن فعله المؤلمء وما يجرح فيه: غياب التناغم» النشازات. الأصوات 
الجديدةء التصاميم الراقصة الخليعةء الشعر الشهواني» الألعاب البدنية 
المثيرة للغاية والشديدة البهلوانيةء التصوير الرائعء الشديد التلوين 
والبريق» والمنحوتات ذات الأشكال المتحركة. 


إنه لمن الصحيح أن نظرية المثلء والأشكال الثابتةء الأبديّة 
والجامدة» تلزم برفض تطور الأشكال الفنية ودينامية الابتكار. إلا أن 
فى مقدور أفلاطون» وبالعکس» أن يظهر» من دون أن يدري» بأنه 
الا الأكثر إقناعاً إلى الفن الحديث وغير التقليدي. وهو لا يكتفي 
بسرد قائمة الشعراء والفنانين الممنوعين: هوميروس»› أريسطوفان» 
وکل المو فين تادعبة الرخل الحرافن مارسهاش " زارو 
NSS N ER BS‏ 


معاشرة هؤلاء. 


Cs)‏ يعني اللفظ الإغريقي «إنشاء» الصنيع الفني» شترا م غیره. 
(7) حسب الأسطورة الإغريقيةء عازف ماهر على النايء حتى أنه تجرأ على تحذي 


أبولون. أي سوء ركبه! فقد خسر وانتهى إلى الموت مسلوحاً. 
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أفلاطون طوّر» في تواز مع جمالية مثالية» جمالية للقبول» للأثرء 
وأن تفكيره في الفن موصول في الآن نفسه بعلم الاجتماع وبعلم 
نفس الفن. إلى جانب عالم الجمال المثالي» الذي يصبو إلى التسامي 
وإلى الإلهيء هناك عالم التجربة الملموسة التي للفن»ء والتي يعيشها 
الفرد والمجتمع. ومن جهة» هناك التمام المطلقء مدار التسامي» 
وهناك» من جهة ثانيةء العالم المحسوس. الناقص» ولكن القابل 
لأن يصبح تامأ بفضل الفلسفة. 

يحترم أفلاطون الجمال» إلا أنه يتشكك من الفن» هذه الخشية 
تأتي» واقعاء ولأسباب أخلاقية وسياسية» على قياس القيمة التي يقر 
بها للفن: الفن هو أبعد من أن يكون قضيةٌ قليلة الأهمية» بل بصبح 

إن هاتين السمتين تحددان غموض التبعية الفنية. ولو استعرنا 
التعابير من الصورة الرمزية التي للمغارة» يمكننا أن نقيم تعارضاً بين 
الوجه الشمسي» المنيرء للجميل» وبين الوجه المخفيء المظلم» 
للرغبة التي تحرك الفن. 

ا هذا الوجه المخفي من الأفلاطونية هو ما اعتقدت 
الاجيال اللاحقة بوجوب حفظه من كاتب الجمهورية؟ إن التقليد 
الغربي يشكل في عمقه الخشية الأفلاطونية من الإيروس المتضمُن - 
رع ی رو سا ا ا ا و ا 
ماسة إلى ثلائثة وعشرين قرنا لكى يتوصل نيتشهء أفلاطون المضادء 
إلى فلب المفاييين؛ وإلى أن بتذد بالطابح الوهمي لمل وإلن أن 
يعتبر الفن مثل الواقع الوحيد» وأنه الحياة. 


التقليد الأرسطى 
التاسع عشرء مثل تعليق طويل متناقض وجدالي على النظريات 
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الأفلاطونيةء ومثل تفسير متجدد دوماً لنظرية الجميل والمحاكاة. سبق 
لنا آن رأينا كيف أن الاستقلالية الجمالية لم تسد إلا بعد تحرر 
تدريجي من التصورات الماورائية واللاهوتية الموصولة بفكرة الجميل 
المثالي» وبعد خضوع الجمال للأخلاق والفلسفة. إن الانفكاكاتء 
التى ظهرت منذ النهضة»ء ردات فعل على فقدان القيمة الذي أصاب 
ن الظطهور» والتصوير تحديداء ردات فعل على تبخيس الممارسة 
الفنية عموما» وعلى سوء تصنيف مكانة الفنان خصوصا. 


يمكن القول» في تتابع منطقي» إن نظرية مثل نظرية أرسطو 
 384(‏ 322). تلميذ أفلاطون المتمردء التى أتت معاكسة لنظرية 
المثل» ودافعت بحزم عن المحاكاةء كان 1 إمكانها أن تسود» في 
مدى التشليد الفلسفي ٠‏ مثل مقابل سعيد للتشدد الزهدي في النظرية 
الأفلاطونية. وأرسطو لم يرفض الفصل بين العالم المحسوس والعالم 
الإدراكي فقط. وإنما جمح أيضا المتعة بالمحاكاة الفنية للطبيعة. وهو 
لا يطمع بإخضاع الفن إلى سلطة الفلسفة والسياسة» ولا يتمنى إبعاذ 
الفنانين غير الموافقين عن المدينةء بل يريدء على العكس من ذلك 
أن يعيد إلى الفنون شرفهاء وأن يخصص للشعر» والموسيقىء 
والتصوير والنحت فضائل نافعةء سواء لافرد أو للمجتمع. 


آهو في حال تتيح له التفكير في استقلال الفن؟ بالطبعء لاء 
سنرى» على خلاف ذلك كيف أن الفن يبقى عند أرسطو متصلاء 
بطرق مختلفة» بمشروع التنظيم السياسي» ولكن بمعنى مختلف» من 
دون شك عما كان عليه عند أفلاطون. إلا أننا نتساءل أيضاً عن 
التأثير الهائل الذي ا کر وو کو رور ای ر 
الاختلافات البيّنة التى يخالف بها أفلاطون. فإن تصوراته آسهمت 
E EES‏ تصورات أستاذه» على الأقل» فى التبخيس 
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لنوضح» على عجل» وجهة نظرنا: لا نقصده من هذاء الدفاع 
عن فكرة مفادها جعل أفلاطون وأرسطو مسؤولين عن أي شيء كان»ء 
بخاصة عن التحولات التي تعرضت لها هذه النظرية في العصور 
اللاحقة» منذ الفكر ال ا ا أفلاطون 
وأرسطو ولدا عددا من قارئي نصوصهما ومفسريهاء والذين سعى كل 
واحد منهم إلى فرض رؤيته «اللجديدة»ء للأفلاطونية أو للأرسطية. 
ووجب التعامل مع بعض هڙلاء» بقدر من الجديةء مثل بلين القديم 
ancien)‏ ineاP)‏ (23 - 79).» وفیلوسترات القديم (Philostrate‏ 
 170( ancien)‏ 245). وأفلوطین («1اها۲) (205 ۔ 270). و القديس 
أغو شط و (354 ۔ 430). أو مارسیل فیسان ( أ٣‏ امMe)‏ بعد 
وقت» الذي سبق أن أشرنا إلى أهميته فى التفكير الوسيط. إلا أن 
قراءات أخرى» أقل تحوَّطاً من الا في ظل احترام إجمالي 
للفلبفة والتقافة العريقتين» فما قدت في الغالب بها تقول التصرصن 
E a E AL A aE E‏ 
تصح آکثر ما تصح في «الشعرية» .(Poctique)‏ 


يتحول أرسطو إلى مرجعية كبيرة في القرن السادس عشر وفي 
القرن السابع عشرء إلا أن ما كانوا يحيلون عليه هو مبداً السلطة 
المدرسانية» من أجل فرض تصورات خصوصية» بعيدة للغاية أحيانا 
عن فر الفل رف على مسل الال كورتاي ززاس يزان 
لنفسيهماء الواحد كما الأخر» استعمال سلطة أرسطو لتسويغ قواعد 
درامية لا نجدها عند الفيلسوف» ويستخدمان هذه السلطةء إلى 
ذلك بما يفيد خيارات جمالية وشعرية مختلفة للغاية. وقاعدة 
الوحدات الثلاث الذائعة الصيت : الزمانء المكانء الفعلء لم يقل 
بها أرسطو أبدا في صيغة أوامر مبرّمةء ما يهمّه منها هو وحدة الفعل 
NE EE‏ الد غول عة رالو کثیرا فی انه 
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«الفن الث (Art poclique)‏ م “تقك ار > إلا آنه 
ي مهم ٤‏ 2 
القاعدة المسيطرة على غيرها. 


هكذاء بطريقة مفارقةء يتحول آرسطو إلى ضامن نظرية 
كلاسيكية» كانت قد تشكلت بقوة عندما ظهرت. من جهة»ء «أفكار 
عن شعرية أرسطو» (Réflexions sur la poctigue (' Aristotle)‏ للآب 
رابين («أمهR‏ ١اة۴)‏ (1674). ومن جهة أخرى. الترجمة الفرنسية 
J«الشعرية»‏ التي قام بها أندريa (André Dior) awl‏ )1692(. 


هذه المغارقة قابلة للتفسير بيسر. التقليد الأفلاطونى مستمرء 
فيما تقليد أرسطو متأخر ومتفرق. والنبذات التي جمعها تيوفراست* 
)60ph1(‏ (372 - 327). خلف أرسطو على رأس «التانوية» 
والمدرسة المشائيةء لن تنتهى إلى طبعة كاملة للأعمال إلا فى القرن 
الأول بعد المسيح» أي بعد ثلاثة قرون على وفاة أرسطو. ينجذب 
الغرب اليهودي - المسيحي إلى فكر آفلاطون» بعد أن وجد فيه 
تصورا عن خلود الروح والتذكر» يناسب معتقده اللاهوتي الخاص. 
إحدی أعظم الخلاصات الجامعة بين فلسفة وثنية ولاهوته الخاص. 
3 ا ف رمو ا ل لر جال وله وای 
آرسطي» 2 الر الكتتر والقديس توما الأكويني› ویستمر حتی 


(8) تلميذ أرسطوء کتب ٩۲1٥۲85‏ ). وهو کتاب قام بوالو بتر حته» کما استلهمه في 
کتابه الخاص. 
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بدايات النهضة» لكي يتراجع مع ظهور الديكارتية. إلا أن هذا لن 
يمنع ليسينغ» ولا أوغست فيلهلم فون شليغل» ولا غوته» من إجراء 
قرأءة نقدية» بدورهم› ل الشعرية. 


إن مصير الشعرية خصوصي بعض الشيء. وصيغته اللاتينية ترقى 
إلى نهاية القرن الخامس عشر لا غير» ولم تنتشر فعلباً إلا في القرن 
السادس عشر» في إيطاليا. ولكن ماذا جرى بين القرن الثاني عشر 
والقرن السادس عشر؟ على الأرجح»ء ضياع الكتاب الثاني» 
المخصص للكوميدياء فيما لا يعالح الكتاب الأول غير التراجيديا 
والملحمة. 


نعرف مقدار الفائدة التى أخذها الفيلسوف والكاتب المعاصر 
أمبرتو یکو (Umberto Ec0(‏ من واقعة اختفاء الكتاب الثاني 
المخصص للضحك» في روايته اسم الوردة .(Le Non? (de la r05e)‏ 
إن الريبة التي خيّمت على القراءةء التي قام بها آناس القرون 
الوستطى»تشكل: فعا لا م إلا أن اللر الك يتن من 
دون شك فى التأثير الذي مارسه هذا النص. القصير وغير الكامل» 
طوال أربعة رون 


الدفاع عن المحاكاة 

كتاب شارل باتو الفنون الحميلة بحسب مبدإ واحد -xاBea (Les‏ 
ars reduits 4 un même principe)‏ (1746) هو» كما سبق أن ر أينا 
أحد التكريمات الأخيرة لأرسطو ولعقيدة المحاكاة. يقول فيه باتو إنه 
صعق بثاقب نظر الفيلسوف الإغريقي. بل يقول أكثر من ذلك: ليس 
التصوير شعراً صامتاً فقط» وإنما ينطبق المبدأً عينه على الموسيقى 
وعلى فن الحركة. إذا كان باتو بقي متقَيّداً بالتقليدء فإنه أقام على 
مسافة من الكلاسيكية القويمة: محاكاة الطبيعة لا تعنى نقلها حرفياًء 
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هذا يعني محاكاة الطبيعة كما قامت العبقرية بتحويلها. 


إنها تحية في قالب وداع» في عصر يندد فيه مونتسكيو 
.)Montes ui eu(‏ فی مبحث فی الذوق (017۲۽ )Es>i x |e‏ (1757)»› 
بقوة eA‏ ا الآفة الأكبدة: «هذه الحوارات التى 
ی ا و ا کو رات ا 
للغاية عند القدماءء لم تعد اليوم مقبولة» لأنها انبنت على فلسفة 
خاطنة: ذلك أن جميع هذه التفكرات عن الخيرء والجميل» 
والكامل» والحكيم والمجنون» والقاسي» والرخوء والناشف» 
والرطب. التى جرت معالجتها مثل أشياء إيجابية ما عادت تعنى أي 
شيء . ا 8 حسب مونتسکيو » لتمزیق قماش المعا 
هذاء مرة وإلى الأبد» ولوضع المثالية الأفلاطونية» وفيزياء 
وماورانيات أرسطوء جانباء ووضع الشعرية أيضاء جانباء وإن لم 
يژكد ذلك. 

إن سخط مونتسكيو» المبالغ به بعض الشيء» له حسنة على 
الأقلء وهي التشديد على تآثير هذين الفيلسوفين الإغريقيين الباهظء 
و کو ا ا ا وون ی کا اکا 
يقال» في القرن السابع عشر: إذا كان العقل يسود فإن أرسطو 
بحكم؟ كما أن اسم أرسطو لم يعد أبدا اسم فيلسوف مولود في 
ستاجير - وهي مدينة في مقدونيا - في العام 384 قبل المسيح» وإنما 
هو٬‏ بکل بسساطة» اسم قاعدة. 


غير أن ملاحظة مونتسكيو ظالمة على أي حال» في نقطتين 
على الأقل: فهي» من جهة» تنسب إلى أرسطو ما يجب أن يعود 
دات عدد من الشراح والمعلقين والمفسرين» الذين 
يتفاوتون في أمانتهم لنصوصه» من جهة أخرى» إن ملاحظة 
مونتسكيو لا تقول شيا في الأسباب التي سمحت لهذه الفلسفة بأن 
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تفرض نفسها طوال هذه المدة. وراء ذلك» من دون شك» مصالح 
أخرى» غير الشعرية والجمالية» ودوافع سياسية وأبديولوجية» هي 
التي تفسر بقاءَ قدسية مبدإ السلطة والخضوع إلى نظام معلن وقائم 
منذ زمن بعيد. إن الجدل الجمالي المتقادم حول تصورات المحاكاة 
والتطهر يخفى رهانا اخر: هو التحدى الذي يطلقه الفن داثما ضد 
E N RE E TEE‏ 
الخاص» المتحرر 0 من الماورائيات» من الأخلاق»ء ومن 
السا سة: 

يمكن تذكر كيف أن أفلاطون أدان المحاكاة باسم مبادئ 
أنطولوجيةء أخلاقية وسياسية: المحاكاةء فى الدرجة الثانية أو 
ااه ا عو اه ورعن الل اها ف خا محل 
للإغراء والإفساد» ولها عراقب وخيمة على التربيةء فيما لا يحظى 
الشعراءء والموسيقيونء والمصورون» والمسرحيون المقلدون بأي 
مكان في المدينة الفاضلة. 


غير أن هذه المبادئ تؤدي انشا ذورا أشتاسا في الدفاع عن 
المحاكاة عند أرسطوء ولكن فى وجهة معاكسة تماما. وهو لا يقبل 
بالفصل بين عالم المثل وعالم E‏ إذا كان المثال موجوداً في 
كون لا نبلغهء فإن المحاكاة غير قابلة لأن تكون معروفةء ونحن 
نجهل بالنالیء ما إذا كانت مالا .يقر أفلاطوةة فحلا إمكابة 
امشاركة» في العالم المثالي» بفضل التذكر. إلا أن إدراك الماهيات 
رض تنجد العا المضخمورس التمخة الباهفة .فن العا 
الإدراكي» والتخلي عن الشهوات والامتناع عن الملذات الأرضية. 


بالنسبة إلى أرسطوء لا تقع المثل في الماوراءء بل هي موجودة 
في الواقع. إنه يقرّء مثل أفلاطون» بلزوم الوصول إلى الحق» إلى 
الخير وإلى العدلء ولكن انطلاقا من الواقع المحسوس» وهو أن في 
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مقدور الإنسان أن يعرف بفضل العلمء والخطاب واللوغوس. بكلام 
اخرء الكائن موجود»ء لكن بدل اللجوء إلى عالم صعب البلوعغ» 
ومنير في خلائه» يمكن التحقق من وجود الكائن» بطرق مختلفة»› 
فى الفرد وفى الطبيعة. و«الكاثن يمكن أن يقال بطرق متعددةاء 
ع الفط ارط الكل مك الزات الرا والقال ارين 
واقعي بدوره» والفرد هو أولى وأعلى حقيقة أو مادة. 


أرسطو يحاكم بقسوة تصور المثل الثابتة والنموذجيةء التي لا 
تأخذ بالاعتبار تنوع الواقع وحركيته. وأفلاطون» على ما پقول» يزين 
خطابه بكلمات فارغة» ويرتاح إلى استعارات شعرية. إن نظريته 
استنسابية » مضادة للتجربة الملموسة. ومن الأكيد أن نقد نظرية المثل 
أطاخ الأسس الفلسفية للإدانة الأفلاطونية للمحاكاة. وأفعال المحاكاة 
والنقل والتمثل لا تعدو كونها تقهقرأً لعالم مثالي» طالما أن هذا 
العالم» حسب أرسطوء ليس موجودا. 


ام هالاو اى ادف اة فا ا 
منعتهاء سقطت هى الأّخرى: إن Nae‏ يتوقف عن أن يکون 
وا ا ر الفا ا وا ارف ی مرا 
نموذج الخير. جرت هناء إعادة الاعتبار إلى السعادة والمتعة» أي في 
العالم المحسوس» بخاصة وأن بحث الإنسان عن أن يكون سعيدا 
يتأتى من طبيعته نفسها. إن دور الفيلسوف لا يتعيّن» إذاء في إيهام 
الفرد بوجود خير فاثق لن بحسن بلوغه أبداء فالتربية تقوم على تحديد 
مجموعة من الإأرشادات المهيئة لنشدان السعادةء و«الخير العميم)» 
وهى سعادة مختلفة» على أي حال» عند كل متا. كما أن الوسيلة 
الأكثر ضماناً لمعرفة السعادة هى فى اعتماد حياة متقيدة بالعقل. الحياة 
العقلانية » بخلاف الحياة النباتية ا مميّزة للكائن الإنساني. 
إنها تستجيب» في الوقت عينه» لوظيفته وطبيعته كإنسان. وإن طبّق 
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الإنسان» على الأقل ٠‏ فكره على الشكل الأكثر نبلا فى الحياة العاقلةء 
فإنه سيتحقق بسرعة من أن الا ا الشهوات 
والانفعالات. كما سيتحقق أيضاً من أن فضائل الاعغدال» والحيطة› 
والقيام في الوسط. تشكل في مجموعها السلوك الفاضل. 


تتصل تصورات أرسطو السياسية بقوة» كما عند أفلاطون» 
بمواقفه الفلسفية والأخلاقيةء لكنها تؤدي إلى نتائج مختلفة للغاية. 
يمكننا التكهن» من دون مشقةء بأن نقد الأفلاطونية يمتد ليشمل 
تنظيم المدينة» كما تخيلها سابقه في الجمهورية. وفي الواقع» يظهر 
أرسطوة ن الاه و زه تك الد هة الا الي 
تصرَّرها أفلاطون. سبق أن تحققنا من أن عدداً قليلاً من الأنظمة 
السياسية راق لأفلاطونء وما لم يَرْق له خصوصاً الديمقراطية 
المهذدة دوماً بالفساد والديماغوجية. وهوء وإن اقترح شكلا ما لحياة 
الجماعة - «شيوعية» مبنية على الشراكة بالنساء والأطفال والممتلكات 
- فإن الحياة ليست مستساغة حقاً فى هذه المدينة. ولنا ألا ننسى أنه 
تسود فيها رقابة «ثقافية» يقظة» وأن الفنانين مطاردون» وأن 
العروض› والحفلات. والمسرح› والموسيقى تخصح لاختیارات 
الفيلسوف - الملك» تبعاً لفضائلهم التربوية. 


يتصور أرسطو تنظيماً اجتماعياً آخر. إنه ينطلق من مبداً أن 
الإنسان» بطبيعته» حيوان سياسي واجتماعي» ويّنشد في صورة 
أساسية العيش في عائلة» في قرية ت مجتمع e‏ هذه اغات 
المختلفة تسمح لطبيعته بأن تتحقق» بأن يوجد» لا بالقوة فقط» وإنما 
بالفعل أيضأ. سيان أياً كان النظام السياسي! إن الأرستقراطيةء 
والمَلكية» والأوليغارشيةء والديمقراطية ليست صالحة» ولا سيئة في 
SE E NEE E E O A EE‏ 
اه دب رر ا اا ا ار ا رات ا کي 
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تخفي بذرة الفساد» ويكمن الأساسى فى السهر على القوانين 
المطلوبة من المواطنين. لهذه ا المبنّة على الاعتدال 
والتوازن» أن تسمح NE O REE‏ 
للفضلة» وببلوع السعادة. 


هذه الالتفافة حول فلسفة أرسطو - التي جرى عرضها في 
خطوطها الكبيرة - لازمة من أجل فهم «جماليته». إنها تسمح بإدراك 
كيف أن نقد أفلاطون»ء ونقض المتالات الثابتة» والدفاع عن 
المحاكاةء تشكل كلا متماسكأء على صلة بمواقف أرسطو الأخلاقية 
والسياسية. ويمكن القول إن كتاب الشعرية يشكل إظهاراً للدفاع عن 
المحاكاة. إنه» على الأرجح» اتفاق متضمن في برنامج التعليم 
المرخة اهل ا ي اك اا 


جرى تعريف المحاكاة» على الفور» مثل فعل شرعي : إنها 
نزعة طبيعية : يبدو أن اشع پعود في اأصله» عموماء إلى سببين› 
إلى سببين طبيعيين. أن تحاكي» فهذا أمر طبيعي لدى البشرء» ويظهر 
فيهم منذ طفولتهم (يختلف الإنسان عن بقية الائات في آنه قادر 
على المحاكاةء ويستطيع بواسطتها اكتساب معارفه الأولى)ء كما أن 
البشر كلهمء في السبب الثاني يلتدون بإجراء أنواع المحاكاة»"'. 


لننتبه إلى أن الشعر يعيّن أيضأء هناء الموسيقى المصاحبة 
للأشعار. وقد جرى استحسان قيمة المحاكاة فى نقطتين: من جهةء 


(9) في العام 342. يتوجه ارسطو إلى مقدونيا بدعوة من فيليب الثاني» بصفة مرشد 
لابنه الإسكندر. لن يعود إل إثنا إلا في العام 335. وهناك افتراض يقوم على آنه جرت كتابة 
الشعرية» في قسمه الأكبرء خلال هذه الغترة. 

Aristote, Poctique, lexte traduit par J. Hardy: preface de Philippe Beck (10) 

(Paris: Gallimard, 1996), 1448 b. 
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تضطلع المحاكاة في وضعية الفنان المبدع منذ الطفولة» بوظيفة في 
المعارف» بفضلهاء نتعلم» على ما يوضح أرسطو. ومن جهة ثانية» 
تجلب المحاكاة متعة» سواء لمن يقلد أو للجمهور. 

تعنى المحاكاة بأي غرض كان: الأعمال الجميلة أو الأعمال 
السخيفة. يسننتج أرسطو ببساطة أن الأنواع» مثل التراجيديا أو 
الملحمةء تتطور وتنتهى إلى أن تكون موافقة لطبيعتها الخاصة: هكذا 
ی ا و ا 
عند أخيل (eءارطE»c)»‏ ور هوميروس الملحمة» في الإلياذة 
والأوديسة» صوب تمامها. 

التعارض مع أفلاطون ظاهر للعيان. وفي البداية» أن يحاكي 
المرء» فهو ميل طبيعى» يخص أشياء وأعمالا ملموسة»ء لا مثالات 
تجريدية» كما عند أفلاطون. أما المتعة الناتجة عنها فهى أولى 
المحطات صوب السعادةء ولهذه المتعة أن تكون ا 
تا لطة كل واحكد هاه بعد ذلك فر أرسطو برجوة تطور عمك 
EO EEE REIN‏ ت 
ولايد ارا با اترات لمر و لر اجا و 
الكوميدياء مثل نوع عظيم» وهو أكثر «فلسفة» من التاريخ» طالما أن 
المحاكاة تغتني من مخيلة المبدع. وهذا لا يصور الأشياءَ كما هي» 
إنه ينقلها كما لها أن تكون. ليس سوفوكليس وحده - وهو أحد 
المسرحيين القلائل الذين أغض أفلاطون نظرّه عنهم - وإنما غيره 
أيضا من كتاب التراجيديات والسيّر الملحمية» مثل هوميروس› 
وجدوا أمكنتهم في المدينة. 

بمجرد إعادة الاعتبار للمحاكاةء يبقى سؤال واحد» مهم فعلا 
وهو معرفة آي الأشكال الشعرية أكثر رفعة من غيرها: أهى 
التراجيدياء أم الشعر الدرامي»ء أم الملحمة» أم السرد» أم الشعر 
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لملحمي؟ وسؤال أرسطو مباشر : «أيها أفضل» المحاكاة الملحمية أم 
التراجيديا؟ إنه سؤال يستوجب الطرح»“"". إنها مسألة تقع في دقائق 
لأمورء واقعا. ذلك أن التراجيديا والملحمة تعرضان صفات متميَزة 
متشابهة. إلا أن للتراجيديا أسبقية محدودةء لأنها تجري فى وقت 
اتر ن ونك افر فجن ي اهر رة ارا هر 
متفرق في وقت طويل» لنفترض» على سبيل المثال» أنه جرى نقل 
أوديب لسوفوكليس إلى ما يلزمها من أبيات» كما في الإلياذة!». 
ااا اف ر دو اموي وار ها ا 
يبوضح أرسطو» أي «من وسائل مضمونة أكثر في إنتاج المتعة». 


«امتعة)! إنها الكلمة الحاسمة. ولكن أي نوع من المتع؟ 


«تطهر الشهوات» 
المتعة التى تجلبها التراجيديا خصوصية. ويحددها أرسطو على 
هذه الصورة: «(. ..) التراجيديا هي محاكاة فعل له طابع عال 
وكامل»ء وله اتساع معين» في لغة محسَنة بقدر من الأطايب ذات 
النوع الخصوصي» وفي جميع أقسامهاء وهي محاكاة يصنعها 
والخشية» فتقوم المحاكاة بإجراء تطهير مناسب لانفعالات كهذه»”'. 
إن تطبيب اللغة يشير إلى النسبة المتبدلة بين الأغنيات والأبيات. 


وماهبة التراجيديا تتعيّن في الفعل»ء لا في القصة» في عمل تمثيلي في 
وقت محدد. والمت لمتعة تنتج عن انفعالات حادئة في المشاعر: خشيه 


وشفقة. كل هذا واضح. وأرسطو يشير إلى السبب وإلى التتائج. 


(11) المصدر نفسهء 1461 طا . 
(12) المصدر نفسهء 1449 طا . 
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إلا أنه لا يوجد سوى تفاصيل صغيرة عن اشتغال العملية! 
وهناك لفظ واحد وغير متوقع : «تطهر». آي eatharsis)‏ « ویمکن 
الحديث أيضاً عن «تنقية». هذه الكلمة انتهت إلى أن تكون موضع 
تعليقات عديدة» وهى» عند أرسطو نفسه» غرض تفسيرات عديدة. 
ES ISS AE‏ 
معرض» في عمل مسرحي يمثل أفعالا مضنيةء لاستشعار الانفعالات 
نفسها التي يطلبون استثارتها فيّ. وتمثيل المشاعر العنيفة أو 
الضاغطة» كالرعب على سبيل المثالء أو الذعر أو الشفقة» يطلق 
في الجمهور» واقعأء مشاعر مماثلة. 

ردة الفعل هذه اعتيادية في الحياة الجارية» فحوادث واقعية 
عديدة» مرعبة آو مكربة» تستثير مشاعر موافقة لهاء مشل الرأفة 
بالضحايا. غير أن هذه الظاهرة مفاجئة أكثر حين يتعلق الأمر بعرض 
مصنوع ومتخيّل تماما إنه يفترض تماهيأً بشخصية» لا بشخص. لهذا 
التماهى» من دون شك» حدود لأن المقصود ليس محاكاة الأعمال 
الجارية فوق الخشبةء ولا نسخهاء أو الانتقال بها إلى الحياة الفعلية. 
کما یصعب علینا تخبّل شاب متآثر ب آودیب سوفوکلیس» يقم 
على قتل أبيه» وعلى ارتكاب الفحشاء مع أمه» وعلى فقء عينيه! 


هذا التحويل من الاختلاق إلى الواقع» أهو» في واقع الحالء 
مستحيل التصور تماما؟ بالنسبة إليناء لا يبدو الأمر - للأسف - 
EEE EEC ED‏ 
مشاعر مماثلة للتي تستثيرها التراجيديا في نفسي» أتحرر من ثقل هذه 
الأحوال الفا اء وبعد العرض. 2 ا مثل مطهر» مصفى 
ومستكين. أكانت هذه الانفعالات موجودة سابقا في نفسي» في حالة 


(#) يمكن ترجمة هذا اللفظ الإغريقي بالتطهير أوالتطهر. 
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من الكمون» فاكتفى العرض بإيقاظها وحسب؟ أم آنه استثارها من 
أولها إلى آخرها؟ هل المتفرج معد» بطبيعته نفسهاء للرد» حسب 
تمثيل مصنوع خصيصاً لبلبلته فى نقاط حساسة فى شخصيته؟ هذا ما 


إن الشعرية لا تجيب فعلاً على انتظارات السياسة 4ا) 
٥(‏ ااه . هنا أيضأء ذكر أرسطو «التطهر»ء ولكن فى الموسيقى 
وحدها: «نقول إنه يتوجب علينا درس الموسيقى› لا لاستخراح 
فائدة وحيدة منهاء بل أكثر من فائدة (فى سبيل التربية و«التطهر» - 
وا فة ا ا ا و 
بوضوح في مبحث عن الشعريةء وفي المقام الثالث»ء في سبيل 
التسليةء والاسترخاء والانبساط بعد بذل المجهود)». يتكلم عنه» 
طبعا» ولكن بكلام قليل للغاية! 

بالمقابل» يعرض السياسة بعض التدقيقات» التي لا نجدها في 
A EE SEN AEE O‏ 
هذه» يحيل أرسطو صراحة على المعنى العلاجى للفظ : «(...) 
لبعض الأفراد قابليات خصوصية لهذا ال و الانفعالات 
(الحماس)ء ونحن نرى هؤلاء الأفرادء تحت تأثير الأناشيد المقدسة» 
يستعيدون هدوءهم كما لو أنهم تحت تأثير عمل علاج طبي أو تطهر. 


أهي عنده طريقة في إيجاد الصلة المشتركة» التي بموجبها 
اتنعغم ا العادات١؟‏ هناك٬‏ من دون شك» شيء 0 هذا إلا 
أنه يتوجب المضي أبعد في التفسير. 

يوحي أرسطو نفسه» في السياسةء بأن التطهر يخص أيضا 
ال ا أي النظرء ال ا وحده لما يسميه الأناشيد 
الأخلاقية» الدينامية والمحمسة. لا شيء يدعو إلى العجب» طالما آن 
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التراجيدياء في ذلك العصر» كانت تحقق نوعأً من الفن الكليء إذ 
تجمع بتناغم بين النص والجوقات والرقص. غير نها تقوم» بالإضافة 
إلى ذلك على إخراج فعلء أي حبكةء يقلّد فيها أشخاص حقيقيون 
آلهة خاضعين لمصير مكرب أو مؤتّر: لنفكر في أوديب. غير أن 
الموسيقى وحدها لا تظهر أبداء ولا تمتّل شيئاء إنها تدع المستمع 
يتخيّل بحرية» حسب أحواله النفسية» كل شىء» كما فى قراءة قصة. 
a IE RE E Rage EO‏ 
محددة. إنها تدفع دفعاً صوب نوع من تماهي المتفرج› المدعو إلى أن 
يصير مؤقتاً «ممثلاً سرياً»”" في العمل المسرحي. والتراجيديا محاكاة 
عمل ومشاعر حقيقية» وتستجمع الواقعَ في الزمان وفي المكانء 
وتبالغ في تقديم الواقعء وتدفع الرغبات إلى ذروتها من أجل إنارة 
الجمهور حول النتائح المحتملة لأفعالها: هاكم ما سيحدث» إن 
أخذت بكم الرغبة إلى أن تقلدوا حقا ضحايا المصير البائسة هذه! 


آلا يكون الدواء أسوأً من الألم؟ ألا يكون العرض الهادئ أكثر 
مناسبة للسكينة» بما يعيد إلى التوازن؟ لا يطرح أرسطو هذا السؤال 


على نفسه. و«العلاج الطبي» يقوم على العلاج بالمثل: نداوي الألم 
بالآلم» والرغبات المفرطة بشدَة الاتفعالات. 


إن هذا التفسير ليس مغايراً حقاً لما هو معروف. ون أرسطو 
د به» ولقد كان التفسير هذا تفسير الكلاسيكية الفرنسية 
يوحي , يسین EK:‏ : 
تیدا المشخولة بتحديد وظيفة أخلاقيةء بل تهذيبية للمسرح. 


إلا أنه ليس هناك أحياناًء بين الأخلاقى والسياسى» سوى 
خطوة واحدة. تتأسس سياسة أرسطو على فلسفة التخفيف من 
(13) يعود هذا التعبير إلى بوسييه. 
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الافراط» على الاعتدالء على الموقف الوسط. إن رغبته فى إعادة 
إصلاح التراجيدياء التي كانت متدهورة» وفي إعادة الارتباط مع 
تقليد العروض الكبرى التي أسهمت في مجد أثينا في القرن 
elel A‏ 
السماح للمدينة بالعيش بسلام» وضمان سعادة حياة فاضلة للمواطن»› 
موافقة للعقل. ألا يوافق برنامج كهذاء من التربية المدنية والنقافية» 
ملك مقدونيا المقبإ؟ 


فزيادة عدد العروض الدرامية» وجذب الجمهور إلى المسرح» 
يعنيان وضع التطهر قيد العمل»ء ليس على مستوى الفرد وحده 
وإنما جماعيا. كما تعني أيضا تسلية المواطنين» وحرف أنظارهم عن 
مشاكل اللحظة ‏ الحروب المتمادية - والسماح بتبديد وعي سيئ شرع 
في تهديد شعب في لحظة انحطاط. 


إنه تفسير يكاد أن ينتسب إلى التحليل النفسي بالمعنى الحالي 
للكلمة : العرض يهدّئ الشهوات لأنه يتيبح العيش في التخيّلء بطريقة 
بريئة ومسالمة» من أجل الشخص ومن أجل المجتمع» ما كان 
للشهوات أن تعرّضه له في الواقع. سيتيح التطهرء إذاء نوعا من 
الكبت» وسيڙدي دور المتنفس. 


نتكلم على الكبت. ولم يكن مصادفة أن فرويد اختار تعبير 
«التطهر» لتحديد الغاية من المعالجة النفسية: العودة إلى وعي النوازع 
المكبوتة» تحديدا في آحوال العصاب. لا شيء يضر بتوازن الفرد 
والمجتمع أكثر من القعود في الضيق أو سوء العيش لشهوات ونوازع 
مهدّدة بالسكوت. ومطرودة إلى أقاصي اللاوعي. 


إن هذا التفسير يقيم رابطأً بين الشعرية والسياسة. إنه يكشف» 
على مستوى أكثر عمومية» العواقب السياسية - بالمعنى العريض 
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للكلمة - والخطاب عن الفن. إلا أنه ليس من المصادفة أبداً أن هذا 
النوع من التفسير أغفل عمداً من التقليد الذي يدعي الانتساب إلى 
أرسطو. هذا ما يمكن أن نقوله أيضاً عن أفلاطون. في القرن السابع 
عشرء على ما قلناء ننشغل فقط بما يحمله المسرح من أخلاق. لا 
نعير اهتماماً إلا لقواعد الفنء والوسائل التقنية التي تسمح ببلوغ الأثر 
المنشود. في نهاية القرن الثامن عشرء يندد ليسنغ بالخاط الأرسطي 
بين الشعر والتصوير في إطار نقده لمقولة: «الشعر نظير التصوير). 
إن الوظيفة التطهريةء التي تتعيّن في وضع الرعب قيد الإخراج 
E EEA RE TR‏ 
وان ي أما غوتهء الذي لا يهتم كثيراً بأثر التطهر 
والتنقية التي ل«الكاترسيس»» فإنه لا يتكلم إلا على العودة إلى 
التوازن. كما إنهء فى فترته التى اعتنى فيها بالعراقة والكلاسيكية» 
رفي اطا جما مال اقل الاقم المدرله غل تال اليمال 
المثالي الخاص بالعمل الفني الناجح» بخاصة حين ينتسب هذا العمل 
ال ال اشر ار اى 


وفي فترة متأخرة» سس برتولت برخت (Bertolt Brecht)‏ 
(1898 - 1956)ء نظريته وممارسته المسرحية على هذه الصلة بين 
الجمالية والسياسة: «ما يظهر لنا نافعاً اجتماعياً فى صورة كبيرة» فهو 
النهاية التي بخصها أرسطو بالتراجيديا : ا تطهر المتفرج 
من الخشية والشفقة بمحاكاة أفعال مثيرة للخشية والشفقة. هذا التطهر 
يستند إلى فعل نفسي خصوصي للغاية : تماهي المتفرج مع شخوص 
فاعلين یحاکیهم الممتلون»“'. 


Bertolt Brecht, Eerirs sur le thédtre = Schriften zum Theater (Paris: (14) 


L’Arche, 1972-), «critique de la Poérique Aristote», pp. 237 sq. 
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ينتقد برخت «التطهر» بقسوة» واثارها المخدرة» بالنظر إلى 
الواقع غير السار للعالم الحالي. إلا أنه لا ينتقد أرسطو بقدر ما ينتقد 
النزعة «المسرحية الأرسطية»ء تقليد المسرح الكلاسيكي و«المسوّس». 
إنه ينتقده لجهة تعويله على التماهي بين المتفرج والشخصيات» طلبا 
لتوليد متعة وهمية تحيد بالجمهور عن الواقع الملموس. في وجه هذه 
القربى الشديدة التي تهدف» حسب برخت إلى خداع المتفرج» يقيم 
التبعيد. لهذا أثر مباشرء وهو إقامة مسافة نقدية تحديدا. إنه سمح 
للجمهور بآن يعي الرهانات السياسية والايديولوجية للفعل المتخيّل 
والممثل فوق الخشبة. والمشكلة الكبرى في هذا المسرح التعليمي 
والملحمي» الذي يستند إلى تصور ماركسي للتاريخ والمجتمع» تقوم 
بالطبع على مصالحة» من أجل مصلحة المتفرج» بين التعليمية 
والتسلية» وبين التربية السياسية وسحر العرض. 

یلع أرسطو مشكلة «التطهر» معلقة» وهو ما فعله كذلك جمیع 
شراحه والمعلقين عليه. يمكننا أن نأسف لفقدان الكتاب الثانى من 
ال ر ا کا 
المشكلة. أيجب تقديم عرض ممثل لأفعال وأبطال لهم حمولة 
انفعالية كبيرة؟ أيحدث هذا العرض أثرا نافعا أم سينا على الجمهور؟ 
لك م ك الك ل ت ا ا 
دائمأء في ا ف ت ا في وسائل الإعلام الحديثةء 
في السينما والتلفزيون؟ أهو أثر «تطهري» أم هو تحريض على 
المحاكاة وانتقال بالتالى إلى الأفعال الحقيقية؟ إن لمشكلة «التطهر»» 


«النموذج الإغريقي» 
إن موقف برخت » المؤلف المسرحي في القرن العشرين› من 
أرمتطو ومن الأرسطبة) بطهر تماما حفيقة :السؤال الدئ سبق أن 
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طرحناه أعلاه: السؤال عن الأثر المتين»ء الألفي. للتقليد العريقء 

على الفنون. ألم يسهم أرسطوء مباشرة أو بشكل غير مباشر» مقدار 

أفلاطون أو أقل منهء فى تبخيس النشاط الفنى ومكانة الفنان؟ ألا 

يفسر فقدان القيمة هذه» جزئيأء الظهور المتأخرء في القرن الثامن 
لنحاول الإجابة. 


رفع أرسطوء من دون شك المنع الأفلاطوني الضاغط على 
المحاكاة وحمل تحریر المحاكاة هذاء معه» نتائج عديدة» على أي 
حال ما کان يصعب تصوره خلال قرون وقرون: محاكاة الطبيعة 
- طبيعة الإنسان» والطبيعة الخارجية - ليست إعادة إنتاج» ولا نسخة 
حرفية. النقل يتعدى النقل نفسه» كما ظهر فى الكاترسيس: يضاف 
إلى ذلك عنصر سري» يكاد أن يكون لغزياء» ويسم علاقة القن 
بالمشاهدين. والشعرء بالمعنى العريض» فلسفي. يفوز الفنانون لفظاً 
بحق الإقامة» وما عادوا ضحايا الطرد الأفلاطونى. 

غير أن المحاكاة تحوّلت خلال قرون إلى عقيدة ضاغطةء بل 
صارت حتى مبداً أكاديمياً فرض› حتى القرن التاسع عشر» ايديولو جية 
فعلية للتمثيل المبنى على التعرف» فى الفنون التشكيلية تحديداً: وما 
يصلح هو الأعمال «التشبيهية». أي التي يتم فيها التعرّف على الغرض 
أو على الموضوع الممثل بطريقة «طبيعية» و«واقعية). 

الشعر فلسفي» إلا أن الفن عموماً هوء قبل أي شيء آخرء 
تقنية. إنه يندرج في فئة الأنشطة المسماة «شعرية“* ذات الرتبة 
المتدنية للأنشطة «التأملية». مثل الفلسفةء وللأنشطة العملية» مثل 


(#) تقيم اللغة الإغريقية الحمع بين لفظي الشعر والصنع. 
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السياسة أو الأخلاق. وللفلسفة غاية» هى رؤية الحقيقة أو تأملهاء 
والسباسة والأخلاق تحددان قواعد ا ولسلوك الأفرادء 
و«الشعرية» تحدد صنع غرض وتحيل سواء على إنتاج عمل فني أو 
على قن الإسكاني. لازنا تدك متل التجار صانم الشرين عند 
أفلاطون. 


إلا أنه من الغريب تسجيل الاختلالء منذ القرون العتيقة» بين 
الحظوة التي يتمتع بها بعض الفنانين الذائعي الصيت» في حياتهم› 
وبين الاحتقار الذي يصيب مهنة الفنان عمومأً. وهل تغْيّرت الأشياء 
حقا فی آیامنا؟ 


E E RN RA a 

الم اتا اط الف وان ال دل السار الك ن 

الفنون الأداتية والفنون الحرةء بين الممارسة الحرفية والفن المعتبر 

مق شاط تفافى. سبق لتا أن رآنا كيف أن المضورين وآأضحابت 

ا و ا 

والعلوم من ا الفنية» جامعين بينها وبين المعرفة الحسابية 
والفلسفية. 


وهذه الحظوة نفسها التي آعطیت للذكاء» والروح» والنفس» 
في تناقض مع الجسد» والمادةء هي التي تحدد _ على ما نتذكر - 
التصنيف التراتبي للفنون عند هيغل. إلا أن الفلسفة الهيغلية» في 
الوقت عينه» منحت عطلةء من جهةء للنموذج الإغريقي» ومن جهة 
6 ا E‏ ا ا و ای ي 
الرومنسية. يقيم هيغل» حسب لفظه الخاص. «أمام عتبة الفن 
الخدت ,مضا غل أف فير كيده ا تسخ فل تالاص 
المتأخرة للغايةء في رسم خطوطه العريضة. 
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بين موت هيغل والقطائع الأولى التي قلبت عالم الفن» هناك 
وقت» وبالکاد» لجيل. عشرون سنة تعلم فيها «الحديثون»» المعجبون 
ولكن الثابتون» على إبعاد الأسطورة الإغريقية» التي بات الوصول 
E EE CC E‏ 
الماضي. عشرون سنة تعلم الفن خلالها ألا ببقى لامبالياً إزاء تقلبات 
العالم» بخاصة حين تتخذ شكل ثورات ابتداء من الثورة الصناعية. 

إلا أن تقييد الفن والفكر العريقين بالدراسة الآثارية والفيلولوجية 
لا يكفي أبدا. تشرع الحداثة أيضاً بتصفية خمسة قرون من التقليد 
تعود إليها ولادتهاء على الرغم من ذلك. لا شيءَ يدعو إلى الدهشةء 
في هذه الحالةء إلى التحقق من أن التاريخ يتلعثم في القرن التاسع 
عشرء وهو تاربخ لايزال أسير نوستالجيا العصر الذهبي المنقضي»› 
والذي حملته معها زوبعة الحداثة. إن القطائع تعاش قبل كل شيء 
مثل تمزق. 

سبتق أن قلنا أعلاه إن ديدرو وشيلر ويوهان بول وهیغل» لکی 
نستعید أمثلتنا ذاتهاء ترجموا في کتاباتهم وعياً مدهشاً برهانات ك 
والجمالية في زمانهم. إنهم فكروا في سياق خطاب مستقل عن الفنء 
وکان في مقدورهم» في الوقت عينه» استبيان العلاقات الواصلة بين 
الفن والماورائيات» والدين» والمجتمع» والسياسة. ولقد خلصنا في 
كلامنا السابق إلى أن الاستقلالية الجمالية تسمح بالتفكير في تبعية 
الفن. 

ولقد استنتجناء بالعودة إلى اليونان العريقة» وبغرابة» أن 
الفلاسفة الإاغريق أظهروا منذ ذلك الوقت التبصر عينه. طبعأًء كان 
الفن خاضعاً للماورائيات والأنطولوجياء والفلسفةء إلا أن صلاته 
هذه ليست موافقة أبدأ لتساؤل ملموس عن الدور الذي للفن أن 
يضطلع به في الحقل السياسي» وفي المدينة. 


257 


يقاسم أرسطوء في نهاية المطاف. الخشية نفسها التي لأفلاطون 
إزاء عمال الفن› وهي تتحدى حدود المعقول» والعقل› وتجنح إلى 
الابتعاد عن الحقيقة. من هنا تولد اهتمامه بالشعر الملحمى لدى 
هوميروس. الذي E ALE‏ 
بدورها» عند سوفوکلیس» ومن هنا تولدت أيضاً تحفظاته على 
أعمال زمنهء التى قلما ذكرها. 

إن التقليد يبد حماسا لهذا الطابع «الملتزم» في فلسفة الفن 
عند القدماءء بل تجاهل» فى الغالب» انغماس الفن فى حياة الأفراد 
الملموسة. وفضل الترويج رالا تفاط للأجيال E‏ بالجوانب 
الجذابة فى الأسطورة الإغريقية: «الرفعة الهادئة والبساطة النبيلة» 
للفن» والاعلاء الروحاني الشديد للفلسفات الأفلاطونية والأرسطيةء 
E TT‏ 
على «توظيف» الفلسفات بما يخدم مصالحهاء إن لم تجعلها التفاسير 
مريبة. 

من تغلب على هذا المثال الأسطوري؟ ما معنى هذه القطائع 
التى استحدثتها «الحداثة)ء كما تسمى؟ العوامل متعددة» موصولة 
E AS E‏ 
القرن التاسع عشر» على إزالة عالم قديم. COE‏ فى 
الفصل القادم» لطبيعة هذه التقلبات الحادئة على مستوى الفن 
والتفكير الجمالي» وسنبيّن أيضاً الأسباب التي تجعل هذه القطائع 
تفوز بآسمائها» وسنرى لماذا تختلف» بسبب من جذريتهاء عن 
التتحولات السابقة» سواء فى النهضة أو فى عصر الأنوار. 

N EEE a a ENE 
المعنى. إنه يتعيّن» برفضه للماضي» برذله لتقليد مستمر في الضغط‎ 
على العقول» كما بانفتاحه ل المستقبل. هذا ا 2 هو ما‎ 


يسترعي انتباهنا في کتابات مارکس» ونیتشه وفروید. 
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1 
بين نوستالجيا وحداثة 


لا توجد أبداً كتابات نظريةء فى الفلسفة وفى الجماليةء لا 
تشتمل» اليوم» على إحالة صريحة أو ضمنية على ماركس» ونيتشه 
أو فرويد. وهي ليست النقطة الوحيدة المشتركة بين «منظر الرأسمال 
وصراع الطبقات)» وانبنّ موت الله» و«أب التحليل النفسي»» في 
استعمال من قبلنا لتراكيب لفظية شائعة عنهم. 


فكلا الثلاثة يعدون في عداد من يمكن تسميتهم بالحرفيين 
المفهوميين لحدائة القرن العشرين. إنهم مفكرون من القرن التاسع 
عشر» موصولون بزمن لايزال أسير الماضي والتقليدء يطلقون مفهوما 
على الهزات الفعلية التى تدك أوروبا ا منذ وقت» هكذا 
E E E E OS‏ 
الغرب وعلى اللاوعي. لا يمكن اعتبار كتاباتهم معاصرة للغايةء إلا 
آنهم» هم الثلاثة» يضعون خاتمة» على مسافات متقاربة» لنهاية 
النزعة الإنسانية الموروثة من النهضة ومن العقل الكلاسيكى. بل أكثر 
من فلك إت رغوت من درن وة الاعات الورك 
بتصور الإنسان مثل سيد ومالك للطبيعة. 
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2 ينتصرء غير أن هذا الانتصار هو أيضاأ انتصار الأزمات 
السياسية» والافتصاديةء والاجتماعية والفنية التي يظهرها النشاط 
الي اد يتيل إمکان قدرته على حلهاء أو على دراستها على الأقل. 


أقامت النهضة منظورا كان يجعل الإنسان» والطبيعةء والكون» 
بل الله نفسهء أمورا قابلة للتمثيل» فى مكان وزمان محددين 
ومنسجمين» في فضاء إقليدي. كان القرن التاسع عشر مرغماً على 
الاعتقاد پو جود في ا 2 
ET E «(Riemann) E O‏ 
.)Einslein)‏ هذا لم يعد العالم قابلا للتمثيل وفق الصيغ القديمة» 
عدا أنه ليس أكيدا أن الثورات والحروب والكوارث المعان عنها منذ 
منتصف القرن. تجعل العالم بعد قابلا للتقديم. 


غ ی خا کات ارس وه وروت یرون 
اهتمامناء هناء فلا يعود ذلك إلى كونهم المبشرين بالعارض المقبل 
الذي سيصيب الحضارة الغربية» وإنما لأن كل واحد منهم يحتفظ 
على طريقته بنوع من النوستالجيا إلى العصور العنيقة. 

هذا التناقض يقع في قلب تصزراتهم الجمالية. هذا مدعاة 
للتساؤل: لماذا أنكر دعاة الحداثة هؤلاءء سواء فى السياسة» أو فى 
الماورائيات» أو في علم النفس. أو رفضواء الحداثة الفنية؟ 3 
المفارقة تزن بثقلها على التفاسير والاستعمالات اللاحقة لنظرياتهم. 

إن المفارقة عينها تكشف» في صورة عامة» أمرأ مهما آخر: 
وهو التفاوت بين ظهور أعمال الفن والتفكير الجمالى العامل على 
تفسيرهاء سبق لنا أن أشرناء في "التوطة» إلى تأخر الجمالية نة 
إلى الإبداع. كما أن التفاوت ا صحة التشخيص الذي صاغه 
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هيغل عن حال الفلسفة: آمام عتبة الحداثةء في عصر لم يعد فيه 
الفنان مجبرا على التقيّد بتوابت سابقة على عمله» وحيث بات حرا 
في اختيار شكل إنتاجاته ومضمونهاء لم تعد الجمالية قادرة على 
المجىء إلا بعد ذلك. إنه تماما هذا التحدي الذي تتعرض له 
ا و و ا و 
آخر : ألا تجىء الجمالية متأخرة للغاية. 


ما رکس أو طفولة الفن 

في العام 7؛, وضع کارل مارکس (1818 ۔ 1883) مدخل إلى 
نقد الاقتصاد السياسى 16010710 (Introduction dû la critique cle‏ 
iy e(‏ iاەم‏ . لقد أبان N‏ صورة نزيهة» 2 یشتمل على ثمانی 
نقاط مهمةء لن تسقط في النسيان في تطور لاحق. منها أنه يسجلء 
ا النخرت هى سابقة دائمأً على السلام» 
وأن العلاقات الاقتصاديةء والنزعة الآلية والأجارة ظهرت في 
الجيش» وفي حال الحرب» قبل أن تظهر في باقي المجتمع 
البورجوازي» أو أن التاريخ العالمي مفهوم متأخر . .. إلخ. 


إلا أن شيا بستحوذ على قلب ماركس أكثر من غيره في برنامج 
الاقتصاد السياسى هذا: رفض المثاليةء التوقف عن الاعتقاد بآن 
اللو واا والأخلاق. والنشاط الثقافى تتنزل» كما فى 
SEE EAE‏ 
كت وأنها تنطبع بطريقة مدهشة في عقول البشر. بالنسبة إلى 
ماركس» إن هذه التمثيلات كلهاء في الواقع» تستند إلى قاعدة 
اقتصادية يحدَّدها الإنتاج والتجارة المادية بين البشر. هكذا هو الأمر 
بالنسبة إلى الفن وإلى الثقافة أيضا: ليست انبثاقات سلطة شديدة 
الحساسية» أو عن ملكة متعالية» ولا في صورة أقل عن مشيئة 
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إلهيةء إنها إنتاجات مجتمع منسّق ومنظم بفعل التداولات 
الاقتصاديةء وبالطريقة نفسها بفعل السياسة» والقوانين› والدين› 


بهذا المعنىء ليس النشاط الفني ولا التصورات الجمالية لشعب 
مستقلةء بل تابعة. إنها تتعلق بمقاييس ليس لهم عليها أي سلطة. إنها 
متضمنة في الايديولوجية» آي في التمثيلات التي يصوغها مجتمع في 
لحظة محددة فى تاريخهء تبعا لمستوى التطور المادي والاقتصادي 
الى اه هار كن واو ركان ي اا غا ر 
بوضوح: «(...) الأخلاقء والدين» والماورائيات» وباقي 
الايديولوجية» إضافة إلى أشكال الوعى التى تناسبهاء تفقد مذذاك أي 
ظاهر استقلالي»: إن العبقرية .الي ركز في عدة من الاين 
الاستننائيين» ليست هبة من الطبيعة» ولا ناتج غضب إلهي»٠‏ وإنما 
هي نتاج قسمة العمل الاجتماعية. 


لا یتوانى ماركس وأنجلزء على أي حال» عن التنبيه ضد تفسير 
آلى ومادي لنظريتهما. الاقتصاد يفعل فعله» فى النصاب الأخير» فى 
الإنتاج الثقافيء أي أن هذا يشق طريقه بين مجموعة من الأفعال 
ورات الفعل المناسبة لها بين القاعدة الاقتصادية والايديولوجية. 
إنهما يقرّانء إذاء بأنه إذا كان «التطور السياسي» والقانوني» 
والفلسفى» والدينى» والأآدبىء والفني» إلخ» يستند إلى التطور 
الاقتصادي»»ء فإن هذه الميادين اتفعل فعلها كلها وعلى بعضها 
البعض. وعلى القاعدة الاقتصادية بدورها». 

یبقی »› مع ذلك» فى المبدإء وفي كل مجتمع بعينه» أن أشكالاً 
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معاصريهء لا تابعيهم. وهي ليست مسألة ذوق فقط : إن الشروط المادية 
للإنتاج تغيّرت» محدئة تغيّراً في أشكال التمثيل» والأفكار» والأساطيرء 
والعادات والتقالید» وفی الذوفق أيضاًء نخدا : 


اا مار ی وع ا ك اا في ها الات 
الإإجمالي بين القاعدة الاقتصادية وإنتاحها الثقافى. هدا مقصود القول 
في النقطة السادسة في برنامجه: «العلاقة المتفاوتة بين تطور الإنتاج 
المادي وتطور الإنتاج الفنى› على سبیل المثال» . وتعین مجهوده کله 
في السعي ال حل التفاوت في صفحتين وبالکاد. وهي سطور 
معدودة ومفاجئة لأنها مليئةء تحديدأًء بدهشة ساذجة أحياناً وغير 
متوقعة من قبل المنظر المتشدد فى الرأسمال (اهامه٤).‏ 


إنه يعتقد بدايةء أنه بات في حكم المؤكد أن ابعض عصور 
التفتح الفني ليست على علاقة أبدأ مع التطور العام للمجتمع» ولا مع 
تطور قاعدته المادية» إذأًه. بكلام واضح: إن الإغريق أنتجوا آاثارا 
خالدة» وتراجیدیات» وملاحم» ونصباء وعمائر ما كان لمستوى التطور 
في مجتمعهم - المتدني نسبة إلى مستوى تطور المجتمع الحديث ‏ أن 
يسمح بهاء منطقياً. وهم» إن توصلوا إلى ذلك فلأنهم كانوا يتصرفون 
بزاد أسطوري» وبالطبيعة» وبأشكال اجتماعية» حولها الفنْ بفضل 
مخيلة الفنانين. من هنا نشأً تفوقهم على الفن المصري: «ما كان 
للأساطير المصرية أبدأ أن تكون تربةٌء ولا مرضعة طبيعية» لما كان 
يمكن أن ينتجه الفن الإغربقي». إلا أنه من الواضح» بالمقابلء أنه ما 
كان للأساطير الإغريقية أن تكون مصدر استلهام في عصور المهن التي 
قامت على النسح› والقاطرات والتلغراف. 


وما هو مدعاة للاستغراب أن ماركس يعبر في صي استفهامية› 
فيها نبرة من البداهة الباطلةء كما لو أن شكأً يتبقى على الرغم من 
ذلك: هل يمكن تصوّر وجود البطل الإغريقي أخيل (ءااناء4) في 
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عصر البارود والرصاص؟ أو الإلياذة» في صورة عامةء مع المطبعة» 
ومع آلة الطباعة؟ ألا تختفي الأناشيدء والخرافات» والملهمات» 
بالضرورة آمام قضبان المطبعي؟ آلا تتبدد الشروط اللازمة للشعر 
الملحمى؟»'. 

ليست هذه الأسئلةء في واقع الأمر» متسقة. إن بعضها يتناول 
السياق الاجتماعي» والاقتصادي والمادي لاوبداع» ویتناول غيرها 
الآثار» وأحدها يتناول الأبطال. ليس قابلا للتصرّر فى قصة متخيلة 
وجود أخيل حديث» ممسك ببندقية ذات ا بدل القوس 
والنشاب. إن صياغة الإلياذة والأوديسة متصلة بقوة بمخيلة هوميروس 
القوية أكثر منها بالسبيل التقني للتعبير والنشر. بمكننا الإقرارء 
E EE OCR‏ و 
تعبير حساسية ملحمية أو غنائية. بل أكثر من ذلك! 


إلا آن ماركس» المرتبك على ما يظهر» يتجنب» على أي 
حال الأجوبةء موضحاأ فكرته: «غير أن المشكلة لا تتعيّن في فهم 
أن الفن الإغريقي والملحمة موصولان ببعض أشكال التطور 
الاجتماعي. بل المشكلة هي هذه: إنهما يجلبان لناء بعذ» متعة 
فنية» كما إنهما يصلحان» من بعض النواحى»ء مثل قاعدة» بل 
يبشکلان لنا نموذجاً منيعا) . ۰ 

كما لو أننا نقراً الفصل الذي خصّه هيغل للنصب الإغريقية! إن 
مرجعية الجمالية الهيغلية ماثلةء واقعأً» في اعتبارات ماركس» ولكن 
مع بعض التعديلات البسيطة. والفن الإأغريقي› عند هيغل - وهو 
النموذج الذي لا يضاهى» بلغ ذروته في القرن الخامس قبل 


Karl Marx, Introduction û la critique de [économie politique, trad. M. (1) 
Rubel et L. Evrard (Paris: Gallimard, 1965), pp. 265 sq. 
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المسيح» ولکن في صيغة انتقالية : توازن مؤقت بين الروح والمادة» 
وهو ضحبّة اندثار» ويخلي المكان للفن الرومنسي. وهو ليس سوى 
لحظة في تاريخ تحقق الروح التي تؤدي إلى موت الفن لصالح 
الفلسفة والجمالية. يجري ماركس» من جهة»ء ثورة في النسق 
الهيغلي: تطور الفن ليس موصولاً بتحقق الروح» بل هو محدد 
بالشروط المادية» الاجتماعية والاقتصادية. وإذا كان ماركس لا يقدم 
جديدأء من جهة ثانيةء عن المسألة الهيغلية الخاصة بالنموذج 
الإاغريقى» وهى القاعدة الأبدية والمنيعةء فإنه أحسن تناولها وفق 
الور الا كروب ال ان © فا افو ا برل م 
التذاذء وانبهار ومتعة. لماذا؟ 


وهو سؤال مشروع› جاب ما رکس عله هله المرة» ولکن 
بطريقة مغاحئة. إن السحر الذي نلقاه فى القن الإغريقي› على ما 
قال» لیس سوی الحنوء الذي نشعر به» نحن الحديثين › على طفولة 
اللإنسانية» وعلی الأطفال الإإاغريقيين› المولودين في حال من عدم 
النضج الاجتماعي» الذي لن نعرفه بعد ذلك أبداً. 


أما عن السؤال - الأساسي» مع ذلك في الجمالية - وهو معرفة 
کف أن آشسکال الفن تبقى عبر التاريخ» فإن ماركس أجاب عنه بطريقة 
رديئة» مشيرا إلى نوستالجيا موسومة بالتسامح والشفقة. أساسي هو 
اللفظ حقأء إن تذكرنا ممنوعات أفلاطون الخاصة باستعمال الأساطير 
في شكل ملحمي» ورغبة أرسطو في ترميم الشكل القديم للتراجيدياء 
والقواعد الشكلية التي فرضها التقليد الكلاسيكي حتى تاريخ الجدل 


كانت في حوزة ماركس» على الأرجح» الأجوبة عن أسئلته 
الخاصة. إن الإعجاب باليونان العريقة هو إلى حد كبير أثر من آثار 
الثقافة والتربية. يعرف ماركس» منذ طفولتهء قائمة مفضليه من 
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الكلاسيكيين. كيف له أن يتجاهل»› أو أن يكون لم يتعلم محبة 
هومیروس )۲٥۳۵۲۶(‏ وسوفوکلیس (ء![ء٥آمه؟)‏ وبراکسیتل 
(٥ا8ا|×۳۲۵)‏ وزوكسيس (ن«ا20).» وهو الذي دافع عن أطر وحة في 
اختلاف فلسفة الطبيعة بين ديموقريطس )Démor1e(‏ وأبيقور؟ إنه 
نفسه نتاج خالص لهذه التربية ذات النزعة الإنسانية والبورجوازية 
التي تستجيب إلى المعايير الجمالية والثقافيةء التي جرى حفظها 


CE N OO CO 
بدائية لاأ تزال تثبر انفعالات المجتمعات الحديثة. وهو يتحقق‎ 
هة هن درن أن يعد عن جمالة ميخلا هن أن اشكالا وأنراغا‎ 
فنية» مثل الملحمة»ء والنصب. .. إلخء لاتزال قادرة» مع ذلك‎ 
على التعبير عن مضامين مختلفةء طالما أنه جرى إنتاجها من‎ 
وات اا ع ات اط ا‎ 

اك راان کان ع هدا الو ان: 


من جهة. تنناول التراجيديا والشعر الملحمي مواضيع أبدية: 
صراع الإنسان مع الطبيعةء ضحيّة القدرء الخاضع لمصيره» وأسير 
شهواتهء المهموم بالموت أو المستثار بفعل الحب» وهي «مواضيع» 
عابرة للتاريخء وتتملص ‏ لحسن الحظ! ‏ من الشروط المادية 
للإنتاج ومن الإلزامات الاقتصادية. 

من جهة أخرى» كان في إمكان منظر استغلال الإنسان للإنسان 
أن يتمسك بما هو مشترك بين مجتمع العبودية والمجتمع الإقطاعي 
والمجتمع الرأسمالي: السيطرة نفسها من طبقة على أخرى» ومبداً 


إن ديمومة أشكال ومضامين فنية مسألة جمالية مهمةء إلا أنها 
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ليست مفاجئة. وما هو مفاجئ ومقلق في حضارة التقدم» هو ديمومة 
الديكتاتور» المعروف بالطاغية» أو بالأحرى نجاة «الوجوه السوداء» 
المخفيّة في المناجم» وهي صيغة معدلة قليلاً عن العبد الأثيني أو 
عن الرق في القرون الوسطى. 

a e E N EE 
في إنتاجه. ولا يسعنا لومه» بالطبع» لأنه لم يجد الفرصة» ولا‎ 
الوقت. لتطوير وبلورة فكره» بالنظر تحديدا إلى التقلبات التي‎ 
أصابت عالم الفن في عصره. يموت في العام 1883ء في سنة وفاة‎ 
أیضا. قبل دلك بعشرين سنة تقريباء‎ )Ed0uar4 M6161( إدوارد مانیه‎ 
: أثار هذا الأخير فضيحة عند عرض لوحته أولمبيا. أشبه بفتنة حقيقية‎ 
«الموديل» عار يمثل شابةء من دون ظلالء ما اعتبر منافياً للذوق‎ 
السليم والأخلاق. إلا أن ما صدم الجمهور المتبلبل لم يتمثل أساسأً‎ 
فى السكينة الفاجرة لنظرة آولمبياء وإنما فى الجرأة التى تمثلت فى‎ 
ا تقنية متحررة من اتا ا فی ذلك»‎ 
العقلة ارقي رة الوسر الع الال أو ار‎ 
هذه الات لھ ری ابا لجار گی:‎ 

إن الوجهة التي يمكن استخلاصها من هذه النصوص غير 
المكتملة تكشف عن تناقض فاقع بين حداثة تحليلاته الفلسفية 
والسياسية وبين كلاسيكية مشبعة بالنوستالجيا إلى عصر ذهبي مفقود 
وغير قابل للتعويض. قائم على ضقاف بحر إيجه. يعبر ماركس - وهو 
يجعل من النموذج الإغريقي» الصعب البلوغ من الآن وصاعداً 
قاعدة لغيره - عن تعلقه بالمبادئ الكبرى للجمالية التقليدية» وتحديدا 
لمبدأً المحاكاة» وهو تصرف لا يريد أبدأً التورط فى مخامرة للحداثة 
ل تزال مترددة. 


کان فی مقدور مارکس أن يفول إنة لیس ماركساء. اهل کان 
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يستشعر ما ستؤول إليه فلسفته السياسية؟ إننا نشك فى أنه استشف 
فقط المصير غير المعقول لنظرية جرى تحويلها بشكل مأسوي 
وتعسفي إلى ممارسة ثورية. 


إن جمالية ماركس - السّمة الوحيدة التى تعنينا فى إنتاجه - 
EE RS OEE E ES a‏ 
غالب السجالات الفنية الكبرى فى القرن العشرين» والدائرة حول 
مسألة العلاقة بين الفن والمجتمع N‏ وهو جدل لم ينته حتی 
آیامىا هذه. سنتوقف عند عدد من سماته» إلا أنه يتوجب» من الآن 
وصاعدأ» معرفة أن الجمالية المتجرّئة لماركس خضعت» على غرار 
فلسفته» لعدد من التفاسير الخاطئة والمشوهة لها. وعاد هذاء على 
الأرجح» إلى كون جماليته» على الرغم من عدم اضطلاعها 
بالمسؤولية التامة عن ذلك تبيح مثل هذه الأخطاء. ولا يمكن - من 
دون عواقب _ إعلان فقدان استقلالية الفن» وهو نشاط بات متضمنا 
فى الايديولوجية» ومنغمساً بصورة لا فكاك منها فى المدار الإنتاجى 
الت إن التعلق الحصري ب «المضمون»ء ا حساب الشكلء 
ليس بريئاء هو الآخر. وعقائديّو الواقعية الاشتراكية» فى البلدان 
الشرقية سابقاء وأقرانهم الغربيون» أحسنوا استخراج تاخ مدمرة 
للغاية من خضوع محتمل للفن إلى السياسة» إلى الحزب: وقد 
خصوا الفن بنهاية واحدة» وهى التمثيل «الأمين» للبطل البروليتاري 
والثورة السائرة» وشوهوا ا بالفعل نفسهء وجعلوا منه دعاية لا 
أكثر ولا أقل. 

إن النوستالجيا للمنحوتات الإغريقية. لنماذج بات يستحيل 
بلوغهاء قابلة للفهم. وإنه لمشروع»› حتى آيامنا هذه» تقاسم هذه 
النوستالجيا. هذا الشعور هو أكثر قلقا حين ينتهي إلى انبهار بالقاعدة» 
وحين يولد هذه النسخ المتجمّدة من حجر وبرونز» هذه النسخ 
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المشوهة والمجازية والمشؤومة» والعزيزة على كل الأنظمة الشمولية. 
إلا آن هذا لم يكن في مقدور مارکس أن يتصوره» ولا أن يتوقعه 


على وجه الخصوص. 


نيتشه والمرآة الإغريقية 
ONO EER ER EET E‏ 
E A a aa‏ 
N OLE SE E‏ 
الأبدي» الله والعدميةء كلها ا تقريبا قواسم مشتركة في الخطاب 
الل 


وما يمكن التحقق منه هو أن المكانة المميّزة لم تخدم دوماً 
مصالح هذا الفيلسوف. ويتبادر إلى تفكيرناء بالطبع» ما لحق به من 
تلاعبات سخيفة وخطرة طاولت إنتاجه من قبل «الرايخ الثالث»*» 
ومن تفاسير مضللة لموضوعات الإنسان المتفوق والرغبة في القوة» 


فبعد نشر هكذا تكلم زر ادش (Ainsi Parlait Zarath0ııs1'1)‏ 
(1883) بقليل» عمله الكبير والأخيرء يُسرٌ نيتشه إلى أخته إليزابيت 
بخشيته من الاستعمال التعسفي لنظرياته : «أرتجف إذ أفكر بكل الذين 
يدعون الانتساب إلى سلطة خطابي» من دون أي مسوغء فيما هم 
غير مناسبين لأفكاري!». وقد كان نيتشهء المقتنع بأآنه آخر الفلاسفة 
الكبار في القرن» لا يظهر أي وجه من أوجه التواضع» من دون 
شك. لنعترف» على آي حال» بأنه يکشف عن تبصر مذهل. إلا أنه 


(#) يتم التمييزء في الألانية» بين ثلاث أمبراطوريات (رايخ). والثالث بينهاء «الرايخ 
الثالت». يشير إلى العهد النازي (1945-1933). 
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ليس بالقوة الكافية» مع ذلك لكي يستشعر قبل وقت الدور 
المشؤوم الذي لعبته أخته العزيزة - «لاما الأمينة - بالشراكة مع 
زوجها المعادي للساميةء فورسترء في التقطيع الشديد الاأنحياز الذي 
أجرياه تحديدا على إنتاجه الذي عرف بعد وفاته. 


إن قرّاء آلببر کامو (usص۵٤ ٥۴1‏ ۸1) یتذکرون بالطبع التكريم 
الذي خص نيتشه به فى الإنسان المتمرد .)1110٠١٥١ ٠١١0/١ ١(‏ ولقد 
کان توضیحا حاسما: في تاريخ الذكاء» لو وضعنا جانبا ماركس»› 
فإن مغامرة نيتشه لا مثيل لهاء وسنحتاج دوما إلى وقت مزيد لكي 
نصلح الطلم الذي لحق به. نحن نعرف من دون شك فلسفات جرت 
ترجمتها وخبانتها في التاريخ. إلا أن ما حدث لنيتشه» مع القومية - 
الاشتراكية» لا يوجد شبيه لهء وهو أن فكرا بكاملهء أنارته النبالة 
وتمزقات نفس استننانيةء جرى تفديمه لأعين العالم مثل موكب من 
الأوهامء وبتكديس بشع لجثث معسكرات التعذيب». هكذا قيلت 
الأشياء صحبحة! 

غير آننا نفكر أيضاء فضلا عن التشويهات الكارثية» فى مختلاف 
افدر اعت ا ع وه ا 
E OT DPD E‏ 
هو الأكثر إزعاجأ والأكثر رواجا للأسف» ويتذزع بعدد من 
تناقضات فكر نيتشه. المتوزعة على مختلف فترات حياته. ويكون 
سهلا» عندهاء القول بأن تماسك فاسفته يتداعى تحت وة 
التداقضات غير القابلة للحل. 

يبدو بعض هذه التناقضات أكيداء في الواقع: درش على 
شوبنهاور» وأخذ منه موضوعات النشاؤم والرغبة في العيش» لكنه 
قطع مع «مربيه» وانتسب مؤقتا إلى الأطروحات الوضعية والعلموية 
في عصره. وأعجب إعجابا قوياء في البدايةء بفاغنر (۴۲«عة۷)» ونبذ 
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بعد ذلك بعنف موسیقی معلْم بlيرgوتٽ (Bayreuth)‏ مبدیاً اسه ك 
کارمن بیزیه .)8127٥(‏ وهو معاد للزهد فی شکل عنیف› والمسيحية» 
والماورائيات. والآخلاق. EIR‏ آنه اتصل»› فی زرادشت» 
ا کو م ا 0 

ألا آنا اتسشجسن» ندل: التر تفه رة أخرئ .عة هذه 
التناقضات. أن نرى في نيتشه فكراً يبحث عن نفسه»ء طلباً لتماسكه 
الخاص» في نهاية القرن التاسع عشر هذه» وهي تفتقر»ء بدورهاء 
إلى أي تماسك» بل هي غنية بالمفارقات. نيتشه ينتسب إلى هؤلاء 
المقكرين» الذين» مثل فرويد» يقولون ويناقضون ما يقولون 
ويقولون» إلى ذلك إنهم يناقضون ما سبق أن قالوا. في هذا تتعيّن» 
من دون شك. طريقتهم الوحيدة في السيطرة الطيّعة» بواسطة الفكرء 
على واقع متمرد وفوضوي. 

يمدو كه و خرصا مل كر اللافض ب ل ان 
بكرت مفكر ا ماقف وو دلت اد ازال المجلك الشين 
للنزاعات والنزوات التي تحرك في السر مجتمعاً غربياًء متفائلاً وقلقاً 
في الوقت E E‏ التقدم مع أنه مهموم بالمستقبل. 
إنه محلل متشدد للحدائة» الذي برى أن تصور الإاغريق» مثلما 
تخبّلوه» يحدد نقطة النظر التي تسمح له بنقد العالم المعاصر. هوذا 
الرجلل )6٠ ۸٠٠ ١(‏ (1886)ء وهو كتابه الأخير الذي كتبه في 
فترة وعيه التام» يشكل» حسب اعترافه» «نقدا للحدائةء للعلوم 
الحديثة» من دون أن تسلم من النقد السياسة الحديثة». واليونان 
العريقة تشكل» عندئذ» نوعا من المرآةء وأفقا استعاديا يسمح بتأمل 
الصورة المقلوبة لما انتهى إلى آن يكون العالم الغربي. 


(#) عنوان الكتاب لاتيني أساساء ويستعمل حلة قالها بيلاطس البنطي في السيد 
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هل يعني» إذاء بالنسبة إلى نيتشه» قلب المنظور التاريخي؟ 
ليس لنا أن نفسر الإغريقء علينا أن نرى فيهم» وعلى العكس» 
مفسري الأزمنة الحاضرة. لننزلق تحت الستار السميك الذي نسجه 
اليد ولستم ٠‏ متها لا لهم تقوو 


ولکن آي يونان هي المقصودة؟ هي ليست› بالطبع» التي نقلها 
إلينا دارسو الهيلينيات المميّزون وعالمو الاثار فى القرن الثامن عشر» 
من آمثال ونکلمان (۵1۸0٣ا‌)ممWİ)‏ وغیره من ا الكلاسيكبين 
الجددء الذين ما فعلوا سوى التلمس الحسي ل «النفوس الجميلة» 
و«الاعتدالات الذهبية» عند الإغريق. وحدها «البلاهة الألمانية» اكتفت 
بأن كشفت عند الإغريق «الهدوء في الرفعة. والشعور المثالي». 


ننتبه إلى أنه كانت لنيتشه كلمات قاسية للتنديد «بغطرسة المريبن 
الكلاسيكيين الذين اذعوا تملكهم للقدماء؛» وأوصوا بمعرفتهم ما 
كان لهم أثر واحد. وهو تحويل الورثة إلى «فئران في المكتبات» 
معدمة ومسنةء مقدامة وشجاعة) . إلا أن جردة الحساب الكارثية لهذه 
التربية الألفية هي التي أغضبته أكثر من غيرها: بدل أن نتعلم الحياةء 
انتهت التربية الكلاسبكية إلى «استنفاد» قوانا. وبدل أن تستثار دهشتنا 
أمام قوة العمل وقوة الحياة لدى الإغريق» والتي دفعتهم إلى المعرفة 
العلميةء لطمونا بالعلم من دون أن ينشطوا رغبتنا في بلوغ المعرفة. 


يصح نیتشه الإصبع على جرح تربوي› يعرفه خا اتائدة 


(2) نجد موضوء المرأة عند ليتشه نفسه: «احين لتحدث عن الإغريق» نتحدث أيضا 
e‏ ر 3 و : 

وبشکل غير مقصود عن اليوم وان إن تاريخهم. العترف به E‏ مراة جلية تعكس 

دوما شيا أكثر ما هو موجود في المراة نفسها. نستعين بحريتنا التي لنا في أن نقرول عنهم لكي 

نحسن السكوت عن مواضيع أخرى - من أجل أن نسمح لهم بأن يوشوشوا شيا ما في أذن 

القارئ المتأمل. هكذا بإسهل الإغريق للإنسان الحديث الاتصال مع الآشياء الصعبة على 

Opinions et sentenses mêlces, aphorisme. 218. القول»ء بل الحديرة بالتفكير“:‎ 
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وطلاب القرن العشرين: تم اقتراف ما لا يمكن إصلاحه» حسب 
قوله» «حين فرضوا عليناء بالقوة» علم الحساب. بدل أن يذهبوا 
بناء بداية» إلى يأس الجهل» وإلى اختصار حياننا الصغيرة اليومية» 
وحركاتناء وكل ما يجري في المشغل من الصباح إلى المساء» وفي 
السماء وفى الطبيعةء فى آلاف من المشاكل» المشاكل المعذبة 
المهينةء والة E N‏ عندهاء آننا فى حاجة 
إلى معرفة حسابية A‏ ولکي يعلمونا بعد ذلك الافتتان 
العلمي الأول الذي يجلبه المنطق المطلق لهذه المعرفة!. 

المفارقة غريبةء وتعني أننا قلبنا كلام سقراط : بدل أن يعلّمونا 
أن فعل غرف يعني تحديدا أننا لا نعرف شيثاء جعلونا نعنقد أن 
عرف يعني البلع بالإكراه - بلع ما سبق للآخرين أن اكتشفوه أو 
تعلموه قبلنا. ولكن: «هل تعلمنا شيا مما كان الإغريق يتعلمونه في 
فتوتهم؟ هل تعلمنا آن نتکلم مثلهم» وآن نکتب مثلهم؟ هل تمرسناء 
من دون مهادنة» بفنون المبارزة فى المحادتةء فى الجدل؟ هل تعلمنا 
التأثر بجمال واعتزاز» مثلهم» والااة ف aR‏ في اللعب» 
في الملاكمةء مثلهم؟ هل تعلمنا شيثا من الزهد العملي عند جميع 
الفلاسفة الإغريق 5 

بالإجمال» إن تربيتناء بالنسبة إلى نيتشه» وهم ليس على 
المستوى الفردي فقط وإنما أيضا على مستوى الثقافة التاريخية. وما 
لا يمكن إصلاحه» هو نقص الحياة هذا لصالا لح الترويض المتقادم من 
أجل إنتاج إنسان مدجن» «حيوان قطيعي» كائن مطبع» معتل» 
رديء» أوروبي اليوم». هكذا يكون الإنسانء هذا «المسخ السامي»ء 
مستعدا للحاق بالجمهور غير القابل للتمييز والمتشكل من أفراد 


Friedrich Nictzsche, Aurore. aphorisme 195. (3) 
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قبل وصايات كبيرة» هي الدولة» والكنيسةء أو هذه القوى الروحية 
التي هي العام والأخلاق. 


إن بداية هذا المسار ترقى» حسب نيتشهء إلى سقراط 
وأفلاطون. إلى عصر شعروا فيهء آنفاًء بأن تطور الفكر والثقافة يمثل 
تهديدأً للدولة. والمعجزة الإغريقية لا تعود إلى بيريكليس (ءغاء٣ة۴)»‏ 
«كبير المضللين والمتفائلين» هذاء الذي يدعو إلى الاتحاد بين المدينة 
والثقافة» وإنما تنتج هله الأعجوبة» خصوصاًء من الأمر التاليء 
وهو أن الثقافة نجحت فى أن تبقى بمنجاة من رقباء المدينة. وفى 
کتابه إنسانی» إنسانى للغابة (Human. trop humain)‏ لا يظھر 0 
أي رقة لات الخ «كانت المدينة الإغريقية» مثل أي قوة 
سياسية منظمة» حصرية وشكاكة إزاء نمو الثقافةء إن غريزتها الأصاية 
العنفية ما كانت تظهر للنقافة غير الضيق والصعوبات. ما كانت تريد 
أن تقر في الثقافة بأي تاريخ بأي تطور: على السبيل المثبّت في 
الدستور أن يرغم جمیع الأجيال» وأن يحفظهم في مستوى واحد. 
مثلما طلب أفلاطون ذلك فى دولته المثالية. هذا يعنى أنه» على 
ارو اا ره و 
كان قد حصل. كانت تحمل فيها بذرة انحطاطها. 

إذا كانت يونان ماقبل سقراط هذه ما عادت تصلح كمرجعية 
للحديئين» فما هي المرجعية التي تقوى بعد على اوشوشة شيء في 
أذن القارئ المتأمّل»؟ 

للإجابة عن هذا السؤال» سعت رغبة شاب» دارس 
للغيلولوجياء في الثامنة عشرة من عمره» منذ كتابه الأول الفضائحي»› 


Hricdrich Niclzsche. Himuain, trop himmain, aphorisme 474. (4) 
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وهو ولادة التراجيÎu )La Naissance de la tragêdie)‏ (1872). ھە 
الرغبة تحولت طوال حياته إلى إصرار موسي على حل اللغز الذي لا 
ا ی ا غ کے کے کے کا ا هود ال ا 
تحديداً في «السعي إلى النقد الذاتي»» الموضوع في تقديم إعادة 
الطبعة» في العام 6 لكتاب ولادة التراجيديا: «البوم أيضا يحتاج 
كل شيء تقريبا إلى اكتشاف» وإلى نبش في هذا المجال. يتوجب 
خصوصاأ أن نعي وجود مشكلةء هناء وأن الإغريق يظلون بالنسبة 
E N LEASE‏ 
هذا السؤال: ما تحني الروح الديونيزوسية؟. 

دیونیزوس (508ل010۸)» ابن زیوس (5اا٥2)‏ وسيميلي 
.)S6616(‏ إله الكرمة والخمرء هو أحد الوجوه الأساسية فى کا 
تشه ل فی فته کا إل آنه لا عتا ا فهم 
الدور والمعنى اللذين ينسبهما إليه من دون ربط صورته نفسها - وهي 
في الوقت عينه صورة متنافرة ومتكاملة - بصورة: آبولون» ابن زيوس 
وليتوء إله النور والفنون. إلا أن هناك. إلى هذين الطرفين في ولادة 
التراجبدياء شخ صيين اخريين ليان فن الكواليس اس 
شوبنهاور وفاغنر. 

إلا نها كواليس لو شئنا الدفة مفتوحة للجميع : إهداء الكتاب 
تکریم ولب المبتزون »[»٠101/۲١(‏ ١ء01»1).»‏ ويحاو لنيتشه القول إنه 
يتعلم كثيرأمن صحبة فاغنر» لأنهاء بالنسبة إليه» «درس عملي من 
الفلسفة الشوبنهاورية». آيا كان النفور الذي حدث بعد ذلك» فإن نيتشه 
اعترف دائما بالتأثير المزدوج لكل من الفيلسوف والموسيقي على إنتاجه. 


تانير شوبنهاور 
موضوعان استرعيا انتباه نیتشه عند اتور شوبنهاور )A r٤1۲‏ 
Schopenhauer)‏ )1788 - 1860)» في كتابه العالم مثل إرادة ومشثل 
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تمثشيل «(Le Monde comme volonté e1 comme représentaliOon)‏ 
رهما ارايت اتشديد ا ,الصا الإرادة ليست عبد تر هاور 
مفهوما نفسيا أو أخلاقياء بل مقولة ماورائية وأنطولوجية: إنها ماهية 
الآشباء. إنها تشغل مكان «النومين»ء آو الشىء فى ذاته فى فلسفة 
كنت. هي» إذاء عالميةء أبديةء ثابتة ا ا ا 
حتی ا الافتراض أن كلت نفسه تمنّل خصوصا نوعا من الإرادة 

الحرة في كل مرة استعمل فيها عبارة «الشىء فى ذاته». 


هذه الإرادة تنطبق على «جميع ظواهر العالم»ء إنها «الواقع 
الأخير ونواة الواقع». أما الفارق الكبير مع كلت فهو أن الإرادة تعبر 
في العالم وفي الإنسان من خلال إرادة العيش. والرغبةء وتحديدا 
الجنس. في إمكاني. إذاء معرفتهاء بينما لا أقوىء عند كلت» على 
معرفة أي شيء عن الشيء في ذاته. إن عالم الظواهرء بالنسبة إليء 
هو ما أتمثله لنفسي» إنه «تمثيلي»ء وهوء في الوقت عينهء الظاهر 

نستبين» من دون مشقة» نتائج هذا الموقف. إنه بداية موقف 
معاد للديكارتيةء طالما أن الإرادة تحل مكان العقلء مثل مبداإ 
لجميع الأشياء القابلة لأن تعرف. وهو موقف معاد للهيغلية» طالما 
آن الإرادة حلت محل الروح في جميع تجالياتها. 


إن تآكيدا مثل هذا عن إرادة العيش - تجلي الإرادة في جميع 
الآشياء - له أن يفضي إلى تفاؤل. غير أن موقف شوبنهاور لم يصل 
إليه أبدا. ينتهي شوبنهاور» وفي صورة مفارقة» إلى الننيجة الحعكسية: 
الإنسان يعرف الإرادةء إلا آنهاء هى»ء لا تعرف شينا. إنها حرةء 
بالتأكيدء لكنها عمياء. بقول شوبنهاور بوضوح شديد: الإرادةء التي 
تشكل كائنا فى ذاته» لها طبيعة بسيطةء هى لا تحسن فعل شىء 
سوی آن ترید» وهي لا تعرف». 
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نتيجة ذلك : یعیش الإنسان حياة من دون نهاية» من دون غايةء 
مفتقرة إلى أي تعبير. ليس لرغباتناء وشهواتناء وانفعالاتناء معنى إلا 
بعد الموت. إنها تبقى بعدناء بمعنى ماء مثل تجليات إرادة تستديم 
بثبات» وباستقلال عن وجودنا الفقير. أي ضرورة» في ما خلا إرادة 
العيش العبثية هذه»ء تقودنا إلى أن «نعيش» من دون سبب؟ هوة من 
العذابات تتریص بالإانسان المرشح للموت. حتى الحب يفتقد معناه: 
فعل مولد بسيط لا يفضي إلى شيء سوى إلى شقاء الوجود وبؤسه 
عند إنسان ما طلب أن يكون وليدأ. حتى الانتحار متناقض لأنه 
يعترف» سلبياء بالقوة فى إرادة العيش. 


هذا هو أصل «التشاؤم» الشهير لدى شوبنهاورء الذي كان له 
بدوره مزاج شرس في الغالب» وكان معرضاً لأزمات دورية من 
الشويداء (المالنخوليا)» على الأقل قبل أن يصالحه النجاح والشهرة 
في وقت متأخر من عمره» مع معاصریه ومع نفسه. 


يمكن استنتاج فلسفة الفن أو «ماورائيات الجمال» عند شوبنهاور 
من هذه الاعتبارات المحررة من الوهم بالأحرى من الوجود. وقد 
كان شوبنهاور معاديا للديكارتيةء والهيغلية» ومناهضا للمسيحية» 
ومتمردا على مفاهيم التقدم» والإنسانيةء والتاريخ»› وكارهاً للبشرء 
وعدوا للتقاليدء إلا أنه لم يكنء واقعأًء غير أفلاطوني النزعة. إنه 
يعتقد بنظرية المثل التى عرضها كاتب المأدبة: بما أن الحياة هوة من 
ا تأمل المُثل» بواسطة الفن» دواءَ وعزاءُ 
عن شرور الوجود؟ عزاء مؤقت» بالطبعء إلا آنه كاف لكي يمدنا 
بمتعة أعلى بكثير من المتعة الجمالية البسيطةء التذاذ يعلو الألام 
والرغبات. ويصالحناء لوقت› مح ماهية العالمء ومع اللإرادة. 
وحدها الموسيقى» من بين جميع الفنون» تسمح ببلوغ حال التأمَّل 
المطلق هذه لأنها الأكثر بعداً عن الماديةء والأقل اتصالا بالعالم 


27 


المحسوس. إنها الآقرب» یکلام آخر» من عالم المثل. بالمقابل» إن 
الفنون الأخرى» مثل العمارة» والنحت» والتصوير»ء والتراجيدياء 
والنسح البسبطة› تمقی متصلة بإعادة إنتاح الواقع. 


شوبنهاور يتوصل» بهذه الطريقة. إلى تصور الهوية الثلاثية 
للعالم» والاإارادة» والموسيقى : العالم موسپقی محجحسدة» وهو» في 


الوقت عينه» تجسيد للإرادة. ها هي الموضوعات التي أغرت فاغنرء 


ونیتشهء لوقت ما. 


دور ریتشارد فاغنر 

ne des Nibelıng en)‏ 1 ). اتجه به تفکیره صوب شوبنهاور» 
وأهداه جزءا من کراس الأوبرا. ومو صوع العزاءء والانکسار» والزهد 
الذي يضغط على الرغبات› والطابح المقىت لارادة العيش› هذه کلها 


كان نيتشه» في لقاته الأول مع فاغنرء في العام 1868ء فاغنيريا 
منذ وقت. كان عازفا ماهرا على البيانو» ويحسن قراءة نوتة تريستان 
(Triste)‏ وينقذ أمام رفاقه أجراء من مقطو عة «((Maîlres ¢«ı11011/8)‏ 
ويتدله بالمؤلف الموسيقي» هذا «الرجل الرائع»» واجدا فيه «التعبير 


الأكثر حيوية عما أطلق عليه شوبنهاور تسمية العبقري». 


ولادة التراجيديا تشهد على هذا اللقاء الثقافيء الفلسفي والفني 
بين شوبنهاور وفاغنر ونيتشه» حول التعبير الجمالي والسياسي 
اور لك اة ال السام ر كرا ف اساد ن 
فاغنر ونيتشه. كما يظهر في إهداء ا الأولى الا اسننخدع 
(. ..) إن رآينا في هذا المشروع تسلية أحد الذوّاقةء في الوقت الذي 


278 


يستبد به الانفعال الوطني بالأمة» وإن رأينا فيه لعبة مجانية في الوقت 
الذي ٤ OE‏ 

يلمح نيتشه إلى مشكلة ألمانية أصيلة وخطيرةء» من دون أن 
يوضحهاء إلا ننا نعرف» بالمقابلء أنها تتعلق بالوضع السياسي» 
الأخلاقي والنقافي لألمانيا غداة انتصارها على فرنسا. إن المشكلة 
ا کی عو ا من دون ملل» هي معرفة ما إذا كان 
انتصار السلاح يعني انتصارأً للثقافة. يتشكك نيتشه للغاية في هذه 
الخلاصةء فى آلمانيا البسماركية هذه» المُعتنقة لفكرة الوحدة 
الجرمانيةء والتي تتنازعها مسألة العداء للسامية. في العام 1886ء في 
كتابه هوذا الرجل وهو بحق كتاب من الاستبطان الفلسفي» يقلق 
نيتشه لحال هذه الأآمة الألمانيةء المهمومة بالشرف الذي «يلتهم 
الإيمان كماالنزعة المعادية للساميةء وإرادة القوة (لدى 
الأمبراطورية)ء وإنجيل المتواضعين» من دون أن يعانى من أي سوء 
هضم!. وهو يسدد على الألمان. ب «فظاظة»ء ناقا المرة 
المتصلة بتصورهم للتاريخ : هناك طريقة في كتابة التاريخ مناسبة 
لألمانيا والأمبراطورية: هناء على ما أخشى»ء طريقة معادية للسامية 
في كتابة التاريخ». 


وما الصلة مع الجمالية؟ إنها في فاغنر تحديدأً. وفي عصر ولادة 
التراجيدياء کان نیتشه يعتقد بالقوة التوليدية للموسیقی الفاغنيرية. 
يتفكر نيتشهء هو الذي كان يتألم من قدرية الموسيقى ومن 
اننحطاطهاء فى أن رباعية فاغنر تسمح له بإعادة الاستماع إلى ناي 


(5) إن «الآهداء إلى ریتشارد فاغنر ٤ء‏ كما ظهر فی کتاب نہتشa‏ | ¢|( (La Naiss« ce‏ 
ie(‏ چ يرقى إلى نہاية العام 1871 
Fricdrich Nietzsche, Ecce homo, «Le Cas Wagner. Un Probleme (6)‏ 


musical», 2. 


279 


ديونيزوس. فى الدراما الفاغنيرية ينتشر النفس المأسوي للإغريقء 
ل ےھ اا ا ا ا 
الأقل. إلا أن الأمل خاب بسرعةء منذ العروض الأولى ل الرباعية 
فى صالة فستسبیلهاوس (یںهطاء‌ام‌یاو۴6) فى مدينة بايروت. 
E‏ ليسوا إغريقا استعادوا الحياة ر للقداديس 
الفاغنيرية الكبيرة» بل هم آلمان طيبون ما أحسنوا بعد «التعالي» على 
انتصارهم على فرنسا: «الفترة التي شرعت فيها بالضحك سرا من 
ريتشارد فاغنر كانت اللحظة التى كان يستعد فيها لأآداء دوره الأخير 
آمام هؤلاء الآلمان الطيبينء ا في وضعية صانع العجاثب» أحد 
المنقذين» آحد الأنبياء» بل أحد الفلاسفة». لا شىء فى هذه 
المسرحة» التي جرى تدبرها من أجل إغواء الجماهير ا 
OTE OSE E ES‏ 


أما الأسوأً من فاغنرء فهم الفاغنيريون» ضيوف «الفاغنيرية»» 
التي يلتصق بها جميع «المسوخ»» بمن فيهم - على ما يضيف نيتشه - 
المعادي للسامية. والمعادي للسامية هذاء برنار فورستر» ليس سوى 


يستحيل ذكر جميع الاعتراضات التي وجهها نيتشه إلى فاغنر. 
کلها تتسم بغموض کبیر» کما لو آنه طلب تبدید انبهاره» واحبه) 
الخالد لموسيقى المعلم. «لقد أحببت فاغنرا» يصرح نيتشه في العام 
6ء في اللحظة التي قزر فيها عدم الاستماع إلى موسيقاه. هناك 
أمران مؤكدان» على الأفل: مقته لغباوة بايروت فى ألمانيا ذلك 
العصرء وقناعته الأكيدة بأن فاغنر ينتسب إلى ج الآلهة الذي 

إن السعي إلى إيجاد تعارض بين «إهداء فاغنر» في العام 
11ء وبين معاداته للفاغنيرية في المقدمة الاستلحاقية في طبعة العام 
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6 املا کی اهار اق اخ ل یدن كوه سا عر یا 
ولادة التراجيديا وزرادشت )24۲4110151١١(‏ يعتبران» عا لاعترافه 
نفسه» بين «النقاط السامقة الحاسمة» في «فكره» وفي «شعره». 


تراجيديا وعدمية 


إذا كان ظهور ولادة التراجيديا أسعد الموسيقيين ودارسى 
القرك لمجي زاره وه امار وره رب 
الفيلولوجيين والهيلينيين في الجامعة الألمانية. وأن يقوى أستاذ شاب 
في جامعة بال» من دون دكتوراه» على تخصيص اليونان الإغريقية 
لکل فهذا ما يحسب من الجرأة. وأن يركز دراسته على 
الا اق و ا و و 0 
عنوان فرعي» عنوان «هيلينية وتشاؤم»» فهو إثارة أكيدة. إلا أن 
الأدهى يحدث حين يعتبر سقراط وأفلاطون مثل المسؤولين البعيدين 
عن انحطاط الفكر الغربي. 

ما يصدم» تحديدأًء هو إعادة الاعتبار للإله ديونيزوس» المنسوب 
إلى السّكر الموسيقى. لعله صورة السامى» وإرادة العيش من دون شك: 
يعيش الله IT‏ جدید. إنه تأکید ذلك. دیونیزوس (08ءره‌ه5i)‏ 
هو ااا الاس ا Sy٣(‏ eا)‏ الذي یحتفی بعبادته فی 
الأناشيد الطقوسيةء والأناشيد المدحية» أثناء الأعياد المكرّسة لهه أي 
«الديونيزوسية». هذه الأعياد غير معروفة كفاية » إلا أننا نقوى على تخيّل 
أنها جموحة» منقادة إلى الجنون الجنسي» وإلى الفسق التهتكي» ما 
مر كل و خان وف ادها الخ ةا 


وهکذاء ل(سحر» دیونیزوس فضيلة» وهي مصالحة الإإنسان م 


(#) الذي نصفه الأعلى بشرء والأسفل ماعز. 
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طبيعة امتنعت عن أن تكون معاديةء بل توزع بوفرة هباتهاء بين 
حليب وعسل. ما عاد الإنسانء بفضل هذا السحرء فناناء يقول 


إن فرضية نيتشه هي التالية : خلال قرون» بقي الإغريق مصانين 
من الحمَى الشهوانية والقاسيةء التى وفدت من آسياء بفضل أبولون» 
O a a O‏ 
التشكبلى. غير أن الإاغريق انساقواء فى وقت آخرء إلى جاذبيّة هذه 
SAE SS OBC‏ 
المدحي. هذا ما دفع أبولون إلى «تأليف» الموسيقى مع ديونيزوس»› 
ما جعل موسيقاه الشجية تتناغم» على الرغم منهاء مع الإيقاعات 
والأصوات غير المعهودة» المرعبة والبرية» عند ديونيزوس. إن الروح 
الهلينية» المأسوية بامتيازء تولدت من هذا الحلف بين الروح 
الديونيزوسية والروح الأبولينية: توازن بين القياس وبين المغالاة» 
المحتفى بها في التراجيديات الأولى الأثينيةء قبل العهد الهوميري» 
قبل EY‏ 

إلى ذلك تعلن ولادة التراجيدياء الموضوعة تحت رعاية 
شوبنهاورء القطيعة مع تأكد التشاؤم الجذري لدى الفيلسوف: إن 
التشاؤم يشكل» عند شوبنهاورء حلا لإرادة الحياة. غير أن 
التراجيديا» حسب نيتشه» هي في نهايتها تشاؤمية - إنها تضع فوق 
خشبة أناسأ» ضحايا القدر - وهي أبضاء تبعاً لأصولهاء تأكيد للحياة 
الغزيرة» ولإرادة العيش. ۰ 

إن الاستفزاز القطعي عند نيتشه يبدأ فعلياً مع تفسيره لسقراط. 
يجسد سقراط نمط الإنسان الحديث» الفيلسوف النظري» 
الديالكتيكي» المضاد للزهد» المروّج للأخلاق والفاضل. إلا أن 
سقراط متفائل على وجه الخصوص: يعتقد في قدرة العلم في 
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التقدم. إن ظهوره فوق ا ي يتناسب مع انحطاط 
التراجيدياء المنزوع منها شيئا فشيئًا روح الموسيقى: (تطرد 
الديالكتيكية الموسيقى من التراجيديا بسياط القياسات المنطقية». 
والتراجيديا «المتشائمة» ولدت ت الجوف القديمء الديونيسى. وهذا 
ما يلبث حاضراً عند أخيل» وفي صورة أقل عند سوفوكليس»› 
ویختفی عند يوريبيد )Euripide)‏ لصالح الخطاب» والقصة» واللغة» 
والاستدلال. إنه نهاية السشكر الديونيسى: «إن سقراط» البطل 
الديالكتيكي» بقترب من بطل يوريبيد» الذي له أن يبرر أفعاله بعديد 
الحجج والردودء والذي يوشك في الغالب» بفعله هذاء ألا يحصل 
على شفقتنا المأسوية. من يناقض القول بأن الديالكتيكية تشتمل على 
عنصر متفائل › يحتفي بانتصارها في کل استدلال» وهو ما لا پقوی 
على التنفس إلا فى برودة الوعى المنيرة؟» 

هكذاء يدشن سقراط كما أفلاطون» حسب نيتشه»ء المسار 
الطويل الذي للانحطاط : وهو مسار الفصل بين الفن والحياة» بين 
الظهور والواقع الخاضع لقراءة العلمء بل لتفكيك براغماتي له. وما 
يكون الحل؟ إنه يتعين في انبثاق «سقراط موسيقي». هذا الحلم 
يصاحب نيتشه حتى أواخر حياته. فى عهد الولادة» يتجسد هذا 
الحلم» بعد» في قسمات ریتشارد فاغنر. نحن نعرف ما حصل له. 
إليه صورة لغزية» وموضوعاً للمشاعر المتناقضة» المتمرّقة بين الحب 
والكراهية. 

سقراط وأفلاطون محطة آولى» لیس إلا ص انحلال المحزقة 
هذا وهو الانحلال النسقي للفكر الغربي؛ وبعد وقت ستنوب 
المسيحية عن هذه المحطة. لا يستهدف نيتشه شخص المصلوب 
فسه» الذي لن یتوانی عن التماهي معه» كما إنه لن يتوانى عن إقامة 
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التقابل» أو الخلط.ء في جنونه» بين ديونيزوس والمسيح» وقد يكون 
هو نفسه هذا وذاك في الوقت نفسه! ما يستهدفه عبر المسيحية هوء 
قبل كل شيءء الأخلاق ونسق القيم المعادية للحياة. يعيب نيتشه 
على هذه الديانة «إدانتها للشهوات. وخوفها من الجمال ومن 
الشهوانيةء واعتقادها بواحد ماورائي سماوي تم خلقه من أجل 
ال لوروا ا ور رف ن انف 
صادقة مع نفسهاء اا ا 


ولادة التراجيديا تضع نقاط الاستدلال المقبلة للفلسفة والجمالية 
النيتشويتين» من دون أن نقوى» بالطبع» على استخلاص وجهتها 
النهاثية. غير أن > جميع الموضوعات انغرس في هذا الكتاب» منذ 
وقت» في بذرته 2 موضوع موت اله المعلن عنه في 
a a‏ أو : نفي ي وام الخلفية» - وهو نفي أي 
تصعيد - أو رفض أي أخلاق»ء أو رغبة القوة - وهي إثارة مفرطة 
لإرادة العيش - أو العود الأبدي. أو تأكيد الفن E‏ لا یتوانی 
العالم عن اللعب بها مع نقسه. 


إن هذه البذرات تحمل القطيعة فيها : ص مفاهيم الخير والشر› 
مع الدين» مع الماورائيات» ولكن أيضاأً مع الروح الديمقراطية 
الممثلة في الماركسية 


(7) غي کتابه ٥اه¡‏ ل Ce‏ 1» يعمل نیتشه بأناة على التمييز بين وضع 
الإيمان في ممارسة ما يقوم به المسيح» وبين تفسير الأناجيل : «المنقذ (...) لا يصمد أبداء لا 
يدافع أبداً عن حقه» لا يقوم بأي خطوة لدفع الشيء البعيد عنهء بل بقوم باستفزازه. وهو 
يصلي» ويتام وبحب مع من يصيبونه بالسوء. عدم الدفاع دوماء عدم الغضب دوماء عدم 
تحميل المسؤولية. وأيضا عدم مقاومة الشر دوما. بموته» ما طلب المسيح شيئا أاخرء في داته» 
أكثر من أن يعطي الدليل الأمى عن عقيدته» . 
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ما يثير في نيتشه» بعد مضي مئة قرنء هو التشابه بين نقاط 
کا ن عدم ون اكات اله جن الد المعاضر ارا 
نفسها من الإيديولوجيات المتشكلة في عقائد» والرفض نفسه 
لتعاليمها الأخرويةء أي رغباتها فى E‏ مصائر الإنسان النهائية. 
aE CO EAE‏ 
بالمقدار نفسه رفض التصور الليبرالي الأوروبي المتركز على التقدم 
العلمي وعلى العائد الاقتصادي. 


أيكون نيتشه الممهد ل نهاية الإيديولوجيات» الشهيرة؟ ولم لا؟ 
إن موضوع العود الأبدي» يقول بدوره الكلمة الأخيرة في نهاية 
المقبلء في نهاية المستقبل: لم يعد هناك تاریخ للانهاء طالما ان 
الدولاب يدور على نفسه. 

باختصارء نقول: كانت في حوزة نيتشه جميع العناصر النظرية» 
الفلسفة والجمالية. لکي يجعل من قطاثع الحدائة الفنية موضع 
نكي الموسقى ,الديرنيسهة تحر عن انقجار التافر فى اتناش 
الهارموني في ناي أبولون. والقطيعة الهارمونية هذه النغميّة» تلعب 
من دون شك دورأً في السحر الذي يستشعره عند الاستماع إلى 
تریستان وإیزولت (١1»٥؛[‏ 1ء .)7١11»7‏ كان فاغنر يهجس بلحظة 
أساسية في تاريخ ج الموسيقى الغربية: لحظة تحررها من التوافقات التي 
تنظم عمل القواعد النغميّة التقليدية. هذا الهجس نفسه يتحول» على 
آي حال« إلى قناعة لدى ریتشارد ستراوس «(Richard Strauss)‏ 
وغوستاف ماهلر (e۲اhةM‏ aveا6Gus).»‏ وکلود دو بوسى )C1aude‏ 
(إووساء0. الذينء هم الثلائثةء لا يخطئون أبداً في ا 
الموسيقى الفاغنرية» ولا في عمق تحالیل نيتشه. 


ديونيزوس إله التنافر المضبوط. هو أيضا إله القوى المظلمةء 
الخفبَةء التى تدمّر التوازن. والتناظر وظهورَ الأشكالء المنظم بإتقان. 
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هذا الإلهء الذي بعود فجأة من أجل بلبلة نظر الأوروبيين الهادئ» 
تحديداً نظر الألمان. بخصوص اليونان العريقةء يعبر أيضأء وبلغة 
فرويدية» عن بروز الاندفاعات الشبقية المكبوتة بفعل الحضارة 
الغربية. ألا يتحدث نيتشه نفسه عن غريزة الحياة التي اضطهدتها 
غريزة الموت في المجتمعات الحديثة؟ 


ماذا بمكن أن يؤدي إليه نقل الموضوع الديونيزوسي إلى الفنون 
التشكيلية فى عصر الثورات الشكلية الأولى؟ إن هذا السؤال ليس 
ا 

نيتشه ما كان يحب التصوير»ء كان يقول إنه «قليل التأثر 
بالتشكيلي»» لدرجة أنه كان «يشعر بنوع من النفور المفاجئ والدائم 
إزاء إيطاليا». كما يضيف : (إزاء اللوحات تحديدا»» وهو إن ذهب 
إلى فلورنساء فلرؤية المدينة وحسب» لا لحب «أي تصاوير كانت»! 

وهو إذا أحال على مصور لا جوكوند (عل«0ع0[ aا)»‏ 
فللاحتفاء بريتشارد فاغنر : إن وحدة موسيقية واحدة من تريستان كافية 
لدد كل الغاز لونادو دافینشي» بعد أقل من عضري سنة لن 
يکون هذا ري فروید. 

إن انفعاله التصويري الوحيد يتأتى من كلود جيليه eلuها٣)‏ 
(6#ااءG»‏ المعروف باللوريني  1600(‏ 1682). أمام أستاذ تصوير 
المشهد والضوء» يجهش بالبكاء. غير أن هذه اللوحات لا تفعل» فى 
الواقع » غير الكشف عن «الفن الرعوي لدى القدماء». حتى کان 
تشه ديت ,النزغة ٠‏ ومعار ضا معطا اللتقاليد» آي ديو وسا 
بمعنى ماء فإنه لا يقوى على التخلْص بسهولة من سحر «الظهور 
الجميل» الأبوليني» ولا من الرفعة الهادئة لإله ديلف (كءطماء0). 

إن العّود الأبدي يحدد» على ما قلناء نهاية التاريخ» 
ويعغتى» يتفه أيضاه نهاية تاريخ الفن: للفن الوحيد القابل 
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للعودة أن يعيد الصلة بروح الإغريق المأسوية ! 


هذا الفن عادء في الواقع» إلى الأرض الألمانية» ولكن ليس في 
الهيئة المأسوية لمن سبقوا سقراط. بل اتخذ القسمات الغليظة لما زعموا 
أنه الكلاسيكية المتجددةء ما جعل تراجيديا أخرى» غير وهميةء بل 
حقيقية» قيد اللعب. إن أكثر من فيدياس مزعوم (ئهزف0-۴ل»اءء") في 
الرايخ الثالث» مثل أرنو بريكر (۲)ءه8 .)۸٠١١‏ افتتحوا التمهيد 
المشؤوم» ناصبين فوق الخشبات نصباً شرسة» فاقدة لأي هدوءء 
ومشدودة إلى الحرب: نسخ مشؤومة عن استيهامات نازية مجسدة في 
أسطورة الآري الأشقر الكبير. هذا كله» استشعره نيتشه» خلافاً 
لمارکس. وله فضل في ذلك وهو آنه اهتم لهذا کله. 


كلاسيكية فرويد 

إنه لافت للنظر أن الأيديولوجيتين الشموليتين الكبيرتين في 
القرن العشرين» النازية والستالينيةء ادعتا الانتساب - عن خطاء إلى 
نيتشه وماركس» على التوالي. إلا أن أحدأء بالمقابل» وحتى اليوم» 
لم يسع إلى استلهام نموذج التحليل النفسي الفرويدي من أجل إنجاز 
ملموس لمجتمع ودولة. وهذا يعود» من دون شك» إلى أن هذا 
المجتمع موجود أساسأً. وهذا المجتمع مجتمعناء وهو معرض دوماً 
لتوغکات» وتعترضه آزمات تصیب أنویته» وتستبد به نزوعات موت 
وميول لتدمير الذات. وهو طماع عمليات تملك› وخاضح بقعل 
جشعه لمبدإ الواقع» وشكاك بخبث بمبدإ اللذة. 

آما كانت الهيروغليفية» وروماء وبومبایی (ا٤مآه۴).‏ والیونان 
EOE BE a a‏ 
و ا ا ا او ا ا ا ا ا 
لفك آلغازها؟ 
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ربما» لكن هذه العودة إلى التاريخ يمكن أن يكون لها معنى 
اخر» يتبدی منه شاغل مشترك» يجمع» في الوقت عينه» ماركس 
ونيتشه وفرويد. والثلاثة يسعون إلى فهم دور ومعنى القوى الحْفيّةء 
غير الواعية» التي تدير» في الوقت عينهء نشاط البشر ومستقبل 
الإنساية. إنهنم E O Es‏ العالم ليس 
شفافا. بل يستحسن القول: إنهم باتوا يدركون الشفافية الوهمية لعالم 
كان يعتقد بآنه صاف. لهذا عملوا على التعرّف على الالية المستورة 
التي تفسر تطور هذا العالم. هذه الآلبة اقتصادية عند ماركس» و دينية 
وأخلاقية وثقافية عند نيتشه. أما عند فرويده فهي نفسية» وترتكز إلى 
اللاوعي. في جمبع الأحوالء قام العمل على ا قوى غامضةء 
مخفية أو مكبوتة بطريقة اصطناعية» إلى الوعي. 


إلا أنه إذا كان غالب الأنشطة الإنسانيةء الثقافية والماديةء 
تجيب لدوافع وغايات بديهية: مثل البحث عن السعادة أو عن 
الهناءة الماديةء فإن واحدأً على الأقل من هذه الأنشطة يبقى لغزأًء 
وهو الإبداع الفني. ومن أجل طلب الكشف» جزئياً على الأقل» عن 
هذا اللغزء یرضی فرويد» وهو الطبيب› والعلمي في تحصيله 
الدراسي» والمختص في علم أمراض الجهاز العصبي» بان يهتم 
بميدان الفن» على الرغم من أنه غير عارف فيه. 


فروید يعترف» واقعاً بأنه لین عارفاً ق هذه الاد وکان 


(8) إن الحملة الأولء في دراسته عن موزس (ءءآهM)‏ مايكل آنجيلو تقول التالي : 
ارش فى وة فاه بانشي لشت ارتا جال القن بز اني جاعل بم 
Sigmund Freud, «Le Moîse de Michel-Ange,» dans: Sigmund Freud, L Inquictante‏ 
éctrangelé: Et Autres essais, oeuvres/ de Sigmund Freud; [4], trad. de allemand‏ 


par Bertrand Féron ([Paris]: Gallimard, 1985), p. 87. 


288 


لا يعرف شيئاً في الموسيقى» بل أنها لا تجلب له أي متعة. هل بلغ 
به الأمر» متلما سر بذلك. حدود كراهية الموسيقى؟ مفارقة غريبةء 
على آي حال» في وطن موزارء وفي مدينة مثل فيينا» عاصمة 
الثورات الموسيقية! 


تدفعه الجمالية» في صورة عامةء إلى الخشية الكبرى. علم 
الفن والجمال هذا قادر على تدبیح مقالات كبيرة في مدح حسنات 
عمل فني» غير أن أي دارس للجمالية لا يروي الشيء عينه الذي 
E E SN AEA‏ 
الق ی ا ر و 
وتحديداً ‏ لو اتبعنا عدا تنازلياً للاهتمام - الأدب» ثم النحت» 
فالتصوير. 

إن اللغزء الذي أشار إليه ويستعدَ لحله» مزدوج. إنه يخص 
تكوين العمل الفني عند فنان» وسبب الإبداع» على ما يمكن القول: 
ما المقاصد العميقة» وما الدوافع التي تحرّك بعض الأآفراد بدل 
غيرهم لتقديم شکل عما يدور في مخيلاتهم» وعن مؤتراتهم› وعن 
رغباتهم؟ 

غير أن هذا اللغز يصيب أيضا العلاقة بين العمل الفنى وبين من 
ا ا ای ی او ی کہ کو ا ا 
أو نفوراً منه. لا يمكن أن رن ف ال ا ا 
الخمالة ال انمز مشاعرة قوة اانا قد يكوت اها مانلا فن 
ی غا ا فی ری مو اوت رالا ا عر 
ف و ی وای ا ری کر کی 


(9) المصدر نفسهء ص 88. 
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هذه الحالء أن العمل الفنى نفسه قابل للدرس» بعيداً عن الأثر 
الذي يحدثه: انجذاب» ا غامض أم لا. في واقع الأمرء إن 
هذه الانطباعات. بالنسبة إليهء أو هذه المشاعر»ء هى دوما غامضة. 
من المفهوم أن أي شخص ليس مجبراً على القيام بدرس كهذاء 
ويمكن تصور أنه سيكتفي بتلقائية ما يأمر به عفوياً حكم الذوق. غير 
أنني أستطيع كذلك» كما يقول فرويد» أن أسعى إلى تخمين قصد 
الفنان» وأن أحاول استخراج معنى ومضمون العمل الفني» وتفسيره 
أيضا. لماذا لا نسعى إلى فهم سبب العمل الفني؟ حركت فرويد مثل 
هذه القناعة» وهي أنه نافع دومأً للفرد أن يعرف ما يجري» أو ما 
جرى فيه : يقع هذا الاعتقاد في أساس قيام التحليل النفسي»ء وهو 
أمر صالح أيضا للفن. في هذا المجال كذلك. يبقى فرويد مفتنعاً بأن 
انطباعاتناء والمتعة التى يستثيرها عمل فنى» لا تضعف أبدا بفعل 
الدرس والتفسير. بل يمكن لمعرفة كهذه أن تكون في أساس متعة 
جمالبّة أكبر. 


إن التفاسيز الأولى عن الفن» التي عملت على اكتشاف 
اللارعي» تناولت الأدب. 


في العام 1896ء بعد وفاة والده بقليل»ء يحدث لفرويد حلم 
غريب : إنه إذ يطلب الدخول إلى محل» ينتبه إلى لوح يطلب كتابة من 
الزبائن «إغماض العينين. لا يعير فرويد أي انتباه لهذه المسرحية 
الحلمية» بعد حدوثها. إلا آن هذا الحلم لا يلبث أن يظهر من جديد في 
ذاكرته» ذات يوم في العام 1897. ويكتشف في نفسه وجود شعور 
غريب إزاء والده» الذي كان قد توفي قبل عام. شعور مشبع منذ 
الطفولةء متناقض» يمتزج فيه حب الأم والغيرة من الأب. يقلق فرويد 
من هذاء ويجد مقابلا أدبياً لهذه الحال في تراجيديا سوفوكليس أوديب 
ملكا (آها (Oedipe‏ : ألم يخطر الكاهن 5 والد آوديب بمصیر ابنه 
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المأسوي» وهو أنه سيكون مقوداً إلى القيام بثلاثة أفعال مرعبة: قتل 
الأب ارتكاب المحارم» وتشويه ذاتي بفقء العينين. هكذا يكون الحلم 
السابق ب «إغماض العينين» قد حقق رمزيا نزوات مكبوتة»ء كما كشف 
الحلم أيضاء بشكل غير مباشر» في شكل مقنع » عن الشعور بالذنب 
اللاراعی› الذي أصاب فرويد عند موت والده. 

لکل مناء رطبيعة الحال. الحق في الانتفاض على القدر» إلا 
أن هذا لا يمنع» على ما يقول فرويد» أن «الخرافة الإغريقية أحسنت 
كلهم!. إنه يستخرح من هذا المثل خلاصة جمالية ونفسية في الوقت 
عینه : فالاهتمام الذى لصن #الادب» :والمسرخ» سد إلى الامر 
التالي» وهو آننا نتعرّف على قرابة بين المصير اللاحق بالبطل وبين 
مصيرنا. هذا يدفعنا إلى التفكيرء بالطبع» في النظرية الأرسطية 
الشهيرةء المعروفة ب «التطهر»» وقد أخذ بها التقليد الكلاسيكى : 
تطهر الشهوات› بين رعب وشفقة» پتأتی من تماهي المتفرج مع 
الشخصيات» إلا أن فرويد يذهب أبعد من ذلك: «حدث لكل متفرج 
أن كان في أحد الأيام «أوديباً» صغيرأً متخبَلاًء إذ يرتعب لمرأى 
حلمه منقولاًء متحققاً فى الحياة» ويرتجف لمقدار الكبت الذي 
يفصل حالته الطفولية عن حالته الراهنة). 


لم يعد الأمر مقتصراأ على تعرف وحسب» مبني على علاقة 
تشابهية» وإنما بات دلالة على وعي مكتسب» يتحقق بموجبه القارئ 
أي ارج من الاعات الم كرت المعدة احا ٠‏ طرال راك 
عديدة» إلى اللاوعى. ومما يسترعى الانتباه أن هذا التفسير يستجيب 
قا سوال اوطروت من 2 ماركس: إذا كانت التراجيديا 
والملحمة العريقتين تجلبان» بعد خمسة وعشرين قرناء متعة وتمتعا 
جماليين» فهذا يعود ربما إلى آنهما يمتّلان لعبة البنى النفسية 
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اللاواعيةء التى تتفت من التحولات الاجتماعية والتاريخية. 

ا أن اكتشاف عقدة أوديب هو الأساس في العلاج 
النفسانى»ء مثل المؤشر الأول عن علاقة قديمة بين أعمال الفن 
وزی کیا تم هدا الاكتشاف بإنارة السلوك» العبثي ظاهريأء 
عند إحدى الشخصيات المختلقةء مثل هاملت فى دراما شكسيير. لماذا 
يتردد البطل في قتل عمه» ا ر و 
«العذاب» الذي يحدنه بقاء رغبة قديمة ومكبوتة: وهى الرغبة فى 
الزواج» لديه بدوره» من أمه؟ هذا يفترض» قبل ذلك الإلغاء الخ 
لوالده. إن تظاهر هاملت بالجنون» ولامبالاته باوفيلا (ءiا6ام0)‏ 
المندفعة صوب الجنون واليآس» ألا يكونان كاشفين عن شعوره 
المرعب بالذنب. الذي يقوده» مثل قدر غاشم. صوب العقوبة؟ 

إنه لجدير بالملاحظةء ما خلا نقل هذه الحالة الأوديبية إلى 
مسرحية من العهد الإليزابيتيء أن فرويد سيلجاء منذ الآنء إلى 
السجل الأسطوري الإغريقي 0 اللاتينيء سواء أكانت أساطير أم آلهة 
ااال ا لرن لو فا المسيرة عير العاط قرو 
الاصطلاحية» ويحددون المفاهيم الأساسية: تطهرء أوديب» إيروس 
(غريزة الحياة). تاتانوس (غريزة الموت). الليبيدو. وهو ما سنعود 
إلى تناوله لاحقا. 

ينشر فرويد» بعد عامين على اكتشاف عقدة أوديب. كتاب 
تفسير الأحلام. يبحدد هذا الكتاب المبادئ الأولى الأساسية في 
التحليل النفسى. وسبتق لفرويد أن تنّه» فى مراقبته لأحواله الخاصة» 
إلى قيمة ال RO E‏ إلى ذلك إن جميع 
الملاحظات. التى درنها أثناء معالجته لمرضى مصابين باضطرابات 
نفسية ذات ا عصابى» تؤكد وجود تعالقات غريبة بين الهلوسات 
أو الأحلام المروية من 2 المرضى وبين حالتهم العيادية. ألا يكون 
الحلم ظهورا للاندفاعات اللاواعيةء التي ترفضها الذات - الساهرة» 


292 


على ما يصيبهاء وطريقة بالنسبة إليها لتحقيق رغباتها المكبوتة من 
دون عقاب؟ ولو أقررنا بأن الاندفاعة الإيروسية هي الأكثر أصالة 
وقوة من غيرهاء فإننا نقوى على التخيّل بأآنها ستظهر في هيئة 
تنكرية» مخففة ورمزية» في الحلم. والرقابة ساهرة: تضاعفت 
الممنوعات والمحرمات» بسبب التربية الأخلاقيةء الاجتماعية 
والدينية. ويعمل الحلمء إذأء على تغيير هيئة الاندفاعات المكبوتةء 
وهو عمل ضعيف نسبيا عند الطفل» ضحية صدمة جنسية (ما يطلق 
عليه فرويد تسمية «المشهد البدائي»)ء ويصبح هذا العمل أكثر قوة 
عند البالغ الذي يخضع بشكل لاواع» سواء لعواقب هذه الصدمة» 
أو لصدمة انفعالية جديدة. 

يخفي الحلمء إذأء مضموناً كامنأًء بما يبلبل المعنى» أشبه 
بكتابة لها لخة خاصة» قريبة من اللغة الهيروغليفية. إنه يظهر بأننا 
لانزال مقيمين دوماً في العصور العتيقة» أو بالآحرى بین ضر ابی 
الهول وآلغازهاء وبين بونان سوفوكليس. ويتوجب علىّ» من أجل 
فهم الحلم» تفكيك معنى المضمون الظاهرء إلا أن هذا التفكيك 
محطة أولى» ليس إلا. كما يتوجب عليناء بعد ذلك الانتقال إلى 
التفسير» مثل عازف بيانو بتخلى تدريجيا عن مرحلة التعرف على 
النوتة لكي يحسن حقأً تفسير مجموع القطعة الموسيقية بشكل فني. 
هذا المثل لا يعود إلى فرويد» بطبيعة الحالء إذ كان يفضل الأدب 
والفنون التشكيلية على الموسيقىء غير أن المقارنة مع العمل الفني 
مبررة» وقد كان فرويد نفسه هو الذي آقام هذه الألفة بين الإبداع 
الفني والحلمء وبين الفنان والعصابي. 


غر اديقا» 


في مطلع القرن العشرين» كان في تصرف فرويد» إذأ» وسيلتان 
نظريتان» متأتيتان من نظرية التحليل النفسى» من أجل متابعة تفكيره 
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في الفن وفي آليات الإبداع : عقدة أوديب ورمزية الأحلام. إن وجود 
الفرصة في العام 7. ولقد لفت کكارل غوستاف یigۃ (Carl‏ 
Gustave Yu08(‏ أثناء زيارة له لفرويد» انتباهه إلى رواية قصيرة 
لفيلهلم جنسن («غء«ءل ”1ءطاذW)‏ - وهو كاتب ألماني غير معروف 
تماما» وهى بعنوان غراديفا .)6۲١d۷4(‏ الرواية بسيطة» ظهرت فى 
العام 1903 وتمت تسميتها فانتازيا من بومبايي Ekê‏ 
lglg « Pompéienne)‏ موضوع شديد الاأعتيادية: قصة غرام تقليدية 
يلتقي القلبان المحبان في نهايتها بعد طول بحث بينهما. عناصر 
ن فيها تثير» مع د انتباه فرويد» وتجعله حائراً. الشاب 
الحبیب» نوربرت هانولد (ل31۵۸01 ۲۲٤ط۲٥۸.0).‏ يعمل فى التنقيب عن 
الآثار» وله ضمير حي في عملهء ا ع ل ا 
خص به صديقة ا زووي برتغانغ .)Z06 Berlgane)‏ حول 
الشاب المنغمس في دراساته» ومن دون علم منه» رغبته إلى نقش 
أثري يمتّل صبية لها مشية خاصة: غراديفا («التي تمشي)). هذا 
النقش موجود فعلاً» وهو معروض في الفاتیکان. راح نوربرت هانولد 
يتخيّل أن المقصود هو صبية ميتة فى بومبايى» أثناء انفجار بركان 
الفيزوف في العام 79. وينتقل إلى الاما 5 للعلم فقط» ويلتقي 
في الخرائب» بالصدفة» بزووي برتغانغ» التي لم يتعرّف عليها: أهذا 
طيف؟ أهو هذيان؟ بينما كانت» هي» تنتظره» وتشرع في اقتياده إلى 
الواقع مؤذية دور طبيب نفساني» قبل أن يُعرف بعد مثل هذا الطب. 


لا نجد صعوبة كبيرة في تخمين دوافع اهتمام فرويد بهذه 
الرواية : السياق التاريخي والجغرافي» روما» بومبايي» إيطاليا القرن 
الأول بعد المسيح› الإله مارس ا 0 غرادیفا)؛ 
مهنة نوربرت. عالم الإأثنيات (الإئنولوجي). اختصاصي باطن 
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التاريخ» التي تشبه عمل المحلل المنقب في أعماق النفس الإنسانية» 
استحضار ذكر اليونانء زووي (206) («الحياة)). أما موضوعات تعجّبه 
فكثيرة: تتألف الرواية من مجموعة أحلام» وهذيانات» وهلوسات 
يعيشها البطل بألم. وكل واحد من هذه يحضر مثل مجموعة من الألغازء 
التي لا يقوى نوربرت على سبرهاء لكنها تناسب ملاحظات فرويد 
O O N‏ 
ا ا ا و ا و ي لف جر 
عند فرد معرّض للهذيان. بل أكثر من ذلك : تعرّف هذا الكاتب _ الجاهل 
تماما بأعمال فرويد - على إحدى الآليات الأساسية في الإبداع الفنيء 
آي التسامي : يتوصل نوربرت» بمجرد نقل رغبته الإيروسية المكبوتة 
إلى نشاط علمي» وبشكل لاواع بطبيعة الحال» إلى تحويل اندفاعاته 
الجنسية إلى شهوة مشرفة اجتماعيا. 


إن دراسة غراديقا لجنسن لم تفد فرويد بشيء عن اللاوعي غير 
ما كان يعرفه. لقد عززت الدراسة خصوصاً الاعتقاد لديه بأن التحليل 
النفسي قادر على قول كلمة مناسبة في تفسير أعمال الفن وفي شروط 
الإبداع. ما كان فرويد» على ارقم من رة مقتضبة مع المول 
يملك حلا للغز جنسن هذاء فهل عرف هذا الأخيرء» فى طفولتهء 
صبية مصابة بالعرج» ما يذكر عموماً بالمشية المزعومة والمخصوصة 
لغراديفاء المصوّرة فى النقش؟ هل بدأ فعلاء فى فتوته» بدراسات 
طبية؟ ا الا غو اا 
فرويد؟ الأسئلة كثيرةء ا أجوبة. وهي ا اک إلا 
لتحض فرويد على تجريب مسعى في الدرس» لا لكاتب معاصر» 
وإنما لكبار فناني الماضي: يختار» لهذا الخرض» ليوناردو دافينشي 
ومايكل أنجلو. 
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> شکل ومضمون 

ذکری من طفولة ليوناردو دافينشى (Un Souvenir d'enfance de‏ 
de Vine‏ conardا.‏ المنشور في ا 0ء يتقدم للقارئ مثل 
مسعى فى تأليف سيرة فنان النهضة. لنتذكر الأساسى من هذا النص 
O E O CT‏ 
رر هی ا ج دو روا اردور وای ا کان 
ليوناردو في المهد.ء «ضربً عقابٌ شفاه قضيبه». إنه استيهام جنسي 
أكيد» حقيقى أو متخيل. يحاول معه» فرويد أن يفسر الجوانب 
المظلمة EE‏ الفنان: عدم e‏ من تصوير عدد من 
N O N CT E‏ 
جنسية (مفترضة وغير مثبتة)» نبذ كل ما يتصل بالإأنجاب» طريقة 
غريبة في رسم الابتسامة النسائية» اللغزية دوماً. 


توصل ليوناردو - بحسب فرويد - إلى التسامي باندفاعاته 
المكبوتة العائدة إلى طفولته الأولى. التسامى جزئى› کے کا ا 
يسمح بتخطي الميول التي قد تکون د «(Névrotique)‏ 
وب «نقلها؛ من حيث هي» أو ب «توظيفها» في أنشطة ثقافية وفنية 
اشا ال عا رالا انارت الد و ا رو ا 
القديسة آناء والعذراء والطفل يسوع» هي› في رسمها الأول الذي 
بقع تحت الظلال المخففة ل «(السفوماتو(«” «(Sfumato)‏ ابتسامة 
الفنان» غالب ل وهي» في فى الوقت عينهء أثر العذابات 
السريّةء التي باتت مبلسمة من الآن وا 


لو وضعنا جانباً الطابع خ غير المعهود لدراسة فرويد هذه - وقد نزع 


() يشير اللفظ الإيطالى (٥1١٠١٠ا5)‏ إلى طريقة في التصوير الإيطالء إلى مناخية لونة 
في اللوحة «النهضوية»ء ما برسم جوا بخارياً في تباشير الفجر الحفيفة. 
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الهالة التقديسية بعض الشيء عن «ارجل عظیم» ۔ فإنه يتوجب طرح 
السؤال: من كان يدرس فرويد» ليوناردو دافينشي أم نفسه؟ أوحى 
البعض بصواب التفسير الثاني» بل ذهبوا في القول إلى حدود الحديث 
عن وصف ذاتي أو عن تحليل نفسي شخصي. ألا يظهر الفنء هناء 
مثل ذريعة تدبرها فرويد لنفسه من أجل أن يرى بوضوح أشد في 
تظربته ارف اندفاعاتة الشخصنة: تحديدا فى مسولة المتلة :الختة 
الى اعرف ف هة اة نات فاه ناا الى لف اله هر 
شخصياًء الصلة بين عقدة أوديب» التي تألم منهاء على ما قال» وبين 
تفسیر تراجیديا سوفوکليس؟ ألا يكون يَنزع» في تفسير أعمال الفن» 
إلى إيجاد ما يضعه فيها بنفسه» مشغولاً بما يمكن لها أن تحدثه في 
O E‏ 1 


إن ظهور تفسير الأحلام» في العام 1900ء فشل في حد ذاته. 
والشكوك خنمت على مستقبل التجليل التفساني» على الرغم من 
إعادة طبع الكتاب بعد عشر سنوات لاحقة. وعندما ينشر فرويد 
«موسى مايكل أنجلو»» في العام 1914ء تكون القطيعة بينه وبين أدلر 
ويونغ قد تأكدت. قبل ذلك» كان مسحوراً بالتمثال النصبي الذي 
أقامه مايكل أنجلو» والظاهر للعيان فى كنيسة سان بييترو دوفينكولى 
في روما. وهو سحر بلغ حدود الهوس: يذهب لرؤيته کل يوم طوال 
نلاه أسابيع» يدرسه واقفاًء ويقيسه» ويرسمه» ویقرر اخسرا ر 
بحثه تحت اسم مجهول. یتماهی فروید» في هذه اللحظة» سواء مع 
مايكل أنجلو أو مع حامل آلواح القانون. ما له أن يفعل بألواح قانون 
الخاصين وتلاميذه؟ 


آمام الأوثانء عبدة العجل الذهبي. نما يظهر في النصب› بالمقانل› 
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واعياً لمهمته: عدم كسر الألواح بأي ثمن. غير آنه ليس ساكناً أبداً! 
سيد رغباته» «متفوق على موسى التاريخي والتقليدي»ء يقول فرويد 
عنهء إلا أنه يبعث على القلق› و وهو يجمع 
فى صورته بين القديس و«الأمير الرهيب»ء مثلما لاحظ فازاري ذلك. 
فیا ارات اکل اجو ی فا و ا ی 
غامض للبابا جول الثاني الراعي الطموح والمتطلب. لفنان لا يقلء 
هو الالخر» غرورا بالنفس» واعتدادا بعبقريته. 


لاحك نكر الشاب بين الك والحمل الف خاضة إذا ادن 
بعين الاعتبار الحدود التي وضعها فرويد لهذه المقارنة: يلبي الحلم 
نرسيسبّة الفرد وحدهاء بينما يقيم العمل الفني» بالمقابلء تواصلاً 
مع الجمهور. 

إن القرابة بين العُصابي والفنان مزعجة أكثر. اعتنى فرويده 
بطبيعة الحال»ء بإيضاح الفارق الكبير بين الاثنين: الأول غير 
اجتماعي» والثاني يضع قدما في الواقع» بفضل التسامي وإنتاج 
الآأعمال المعروضة على إقرار الأخرين بها. 

على الرغم من هذا التمييز» يبقى أن المقارنة تهدد بالدفاع عن 
فكرة» رائجة للغاية بكل أسف. وهي أن جميع الفنانين» ولاسيما 
الكبار منهمء مجانين بعض الشيء. أما الفنانون الآخرون فإنهم 
فاشلون بكل بساطة. فى هذا دعوة مزعجة لتغذية الموقف المسبق 
وغير المؤاتي للفن عموماء وهو موقف مسبق يخشى من أنه لن 
يزول بدا من الوعي العمومي. 

يبقى أن فضل فرويد يعود إلى تشديده على المتعة والتمتع 
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المتحصلين من فهم الأعمال الفنيةء وأن له فضلاً آخر وهو تفسير 
أصل هذه المشاعر ما أن تنشأً علاقة حميمة» مميزة ر بين العمل ونين 
متلقيه. والفن وهم وعزاء عن الشرور التي يكبدنا إیاها الواقع» وهو 

غير أن هذه الجمالية تمثلء لو شئنا القول» جميع أخطاء 
محاسنها. إنها جمالية «المضمون): يعترف فروید بعدم اهتمامه بشکل 
العمل الفني»ء ولا بوسائله التقنية الخاصة بالإبداع. وهذا الشكل ليس 
سوى «علاوة على الإغراء» التي يتميّز بها العمل الفني عن الحلم. 
مقاومة الحداثة 

إلا أن الفن الحديث يتعيّن تحديدأًء فى زمن فرويد. فى رغبته 
في القطيعة» ليس مع المضمون فقط. وإنما أيضاً مع الأشكال 
التقليديةء المتعاهد عليهاء والأكاديمية. ولن يكون مفاجئا أبدا أن 
تكون جميع هذه التيارات الجديدة غريبة عنه. 


وهو ما يمكن قوله في أمور أكثر أهمية. إن دراسة فرويد ذكرى 
من طفولة 2 دافینشي › استنذارت تعاشا غا ومفاجعاً بعلم 
الطيورء حتى أن صدیقه بفیستر )۲۵٤16۲(‏ سعى مستعلماً عن وجود 
غقاب في لوحة القديسة آناء والعذراء والطفل يسو ع › المعروضة في 
اللوفر. بحث» ووجد بالطبع . .. كما في ألغاز الصور المقروءة 
بأسمائها» وفي الرسوم الولادية» يتوصّل فرويد إلى الكشف عن 
العصفور في ثنايا الفساتين المتداخلة بين العذراء والقديسة آنا يا 
E KED‏ ولکنھا کی انت EEE‏ 
الفنان يعكس بشكل لاواع استيهاماته على اللوحة» ويوحي بأنها 
تخذ شكلا تشبيهياً بالضرورة» ويمكن التعرّف عليه بعد فحص متأن. 


إلا أن هذه الفرضية عن انعكاس استيهامي» على الرغم من أنها 
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خاطئة وتبسيطيةء تضع إصبعها على جزء سري من الجمالية 
الفرويديةء يمسر مقاومتها للحداثة. يتعبّن تعبير اللاوعي» حسب 
فرويد» في اللغة والصورةء وتحديدا في الحلم. وبسبب آلفته مع هذا 
الحلمء يبدو مغریا اعتبار العمل الفني٠‏ هو بدوره» ترجمة مصوّرة 
للاوعي» أي آنه مقروء وقابل للفهم في النظرية» من الجميع. إلا 
آن الشكل الوحيد الذي للعمل الفنى أن يكون فيه مقروءا ومفهوما 
من الجميع» تحديداأ في الفنء EARS‏ 
والنخ والتعرّف. في هذه الجمالية التقليةء التقليدية - التي تعبّر عنها 
من دون شك خيارات فرويد الذوقية الشخصية - لا يوجد أي مكان 
للأعمال التجريدية» غير التشبيهية» التي تخرق تحديدا هذه القواعد. 
وأين يمكن وضع الموسيقى» هذا الفن الذي لا معنى فيه لمفهوم 
«المضمون) نفسه؟ 


تظهر في فييناء في العام 1897ء سنة اكتشاف عقدة أوديبب» إحدى 
آهم حر كات التجديد الفني والثقافي في منعطف «الانشقاق». 
وعلی رأسھا غو ستاف کلمت (11¡ا۸ .)Gust ave‏ تجمع الحركة فنانین 
شباناًء عشاق الاستماع إلى فاغنرء وقراء نيتشه» ا على خلق 
«اثقافة ديونيزوسية». الأوبرا» الصالونات والحدائق العمومية» لا تزال 
تتهادى راقصة على إيقاعات يوهان شتراوس» فيما تنبثق» في هذه 
الحدائق المتناغمةء البورجوازية والكلاسيكية» صور وأصوات متنافرة 
تعود إلى اوسکار کوکوشکا (kaاcەه‌kهK .)0sk۵۲‏ وإیغون شیلی 
.)Egon Schiele)‏ وآرنولد شونبرع. ٤‏ 

إلا أن فروید ما کان یسمعها. کما لم یکن یری بانوراما جمیع 
الطلائع «التاريخية». التي نشأت معهء والتي ستخبو دفعاتها الأخيرة 
مع موته: انطباعية» مستقبليةء دادائية» بنائية» سوريالية» ونسينا 
غيرها» من دون شك! 
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قالب غراديفاء محفورة أبي الهول في الجيزة» نقش مدفن 
صدیق أخيل» باتروكل (عاءهاة۴)» ومنحوتات مصرية: ها هی» بین 
غيرها» مجموعة من الأغراض التي تنتظر زائر الرقم 19 في برغاس 
)Be88458(‏ فی فییناء فی مکتب فروید. 


يطلق فروید اسم (اعisصheiاn€)‏ على هذا الشعور الغريب الذي 
يتولّد من الألفة مع الأشياء: حين تصبح هذه فريبة للغايةء أليفة 
تحديداء ننتهي بأن نجدهاء وبشكل مفارق. جالبة للقلق. إن الاسم 
الآلمانى المذكور أعلاه يصعب نقله إلى الفرنسية» اعتمدنا لترجمته 
ا التالي: «غرابة مقلقة». وكان في الإمكان استعمال تركيب 
آخر» بل أفضل» وهو: «ألفة مقلقة». ولكن» لا يهم. يكفي أن 
نعرف أن هذا الشعور المتناقض ينتسب» حسب فرويد» إلى ميدان 
إلا 


ومن يرغب بنفسه في اختبار تجربة الغرابة المقلقة» عليه أن 
يزور المكانء فى 19 برجاس» فى فيينا: سيجد أغراضا متأتية من 
أساطبر وخرافات جعلتها حضارتنا أليفة لنا. .. إلا أنه لا يوحد بينها 
أي غرض لاحق على النهضة. 


أمام «عتبة الفن الحديث' - في استعادة لعبارة هيغل - على الرغم من 
تحاليلهم النفاذة» القن اتخدت: اتا طابع إنذارات حقيقية عن 
المستقبل الفعلي للعالم وعن حالته الراهنة. ونظريتهم عن الفن ظلّت 
في حدود ذوق متشكل في التربية الكلاسيكية» الموضوعة هي 


(10) المصدر نفسهء ص 213: «وفى إمكانهء على أي حال أن يقول عن نفسه إن 
على المحلل النفساني أن يعتنى بمجال خصوصى من الجماليةء ويعنى طبعأًء فى هذه الجال» 
الا قائما على حدة» ومهم من الأدب ا لحمالي الاختصاصى'ا. 
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الأخرى تحت وقع الصورة الأخاذة من دون شك للعراقة الإغربقية أو 
gt gE E‏ 
(ماركس)ء أو مثل مصالحة وظهور موضوع تحت علامة أبولون 
(نىتشه)› أو مثل عزاء عن بوس العالم (فروید). 


سنرى» على أي حالء أن هذا العمى إزاء قطائع الحداثة الفنية 
ما منع نظرياتهم - وقد تمت إعادة تفسيرها وترهينها - من أن تشغل 
مكاناً كبيرأً في جمالية القرن العشرين. إن النوستالجيا المشتركة بينهم 
إلى .قن الماضصي ,الا تخ ابد مح كلك انماهم إلى الارة 
القديمةء التى انتقدوا بقسوة إرثها التقيل» سواء فى الاقتصاد 
السياسي» أو في الفلسفة» أو في علم النفس. هذه النوستالجيا تعر 
خصوصا عن قاقهم وانكشاف أوهامهم أمام عالم آسير تناقضاته» بين 
تقدم ونکوص» وبين تجدید وتشبه بالقدماء. 


فروید لم یکن مارکسیا» ولا نیتشویاًء بل کان محللا نفسانیاء 
والتحق بماركس ونيتشه فى تشخ صهما للنقافة الغربية. إن السعادة 
E N E E EN E E‏ 
التضحية بالليبيدوء بالرضا الحقيقى للاندفاعات» بالتكبّف الإكراهى 
مع الواقع. إنه زهد لازم من ان رد الفردء والانسانية أيضا. إن 
المسألة المطروحة في العام 1929ء في أزمة في الحضارة ءءن»اه۷) 
civilisation)‏ ا uns‏ ره : «آلم تصبح غالب الحضارات أو العهرد 
الثقافية - بل الإنسانية كلها على الأرجح - «عصابية» تحت تأئير 
مجهودات الحضارة نفسها؟) . 


سؤال بسيط . .. ليس الفن» بالنسبة إلى فرويد» سوى مادة 
مخدرة بسيطة» وعابرة» و«انكفاء بسيط أمام ضرورات الحياة غير 


العميقة كفاية بحيث لنسى بؤسها الحقيقي». 
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إلا أن الفن خرج»ء منذ بعض العقودء من انكفائه هذا. 
وعديدون هم الفنانون الحديثون والطليعيون الذين احتفظوا بأمثولة 
فرويد: الانفعال الجمالى ينحرف عن المدار الإيروسى. الفن هو 
[يروس› یکافح ضد ا ضد تاناتوس FThAHAléS)‏ إلا آنه 
يتوجب على» على أي حال»ء ومن أجل أن يحارب بأسلحة متكافئة» 
أن يتخلى عن ا «الظهور الجميل»» وأن يقطع التوازن المتناغم 
الذي كان يصله بعالم الأمس. 
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لباب (لثالت 


القطائع 


I 
انحطاط التقليد‎ 


بودلیر والحداثة 


اعتقد هيغل» في العام 1828ء آنه بلغ نهاية الفن الرومنسي. كما 
تخيّل أنه بات على «عتبة الفن الحديث» فى انتظار عصر جديده 
E E E‏ تماما في اختيار 
مضمون أعماله وشكلها. 

إلا أن قرنا يفصل بين رومنسية القرن التاسع عشر وتكعيبية 
القرن العشرين. تتسع العتبة لما هو أبعد من توقعات هيغل» بييما لا 
يتوانى الإإرث الكلاسيكى والكلاسيكى المتجدد عن استنفاد قواه. لا 
یزال يحضن التضورات الما ا الحداثة ومنظريهاء سواء 
لماركس» أو لنيتشهء أو لفرويد بعد وقت. وهؤلاء لا يجهلون ما 
كان عليه الفن في زمانهم إلا أنهم يمتنعون عن استبيان الصلات 
الجديدة التي تصل الإبداع الفني بتحولات عصرهم»ء حتى أن انبهار 
نيتشه بتجديدات فاغنر الموسيقية كان يغتذي من أمل ولادة جوق 
التراجيديا العريق من جديد. 
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فلسفة الفن التى تصل مثل آي فلسفة - على مانتذكر - بعد 
الأحداث» ا طويل. هذا التوقع ‏ وهو أكثر إقناعاً من 
الموت المزعوم للفن - يحدد المصير الذي يصيب من الان وصاعدا 
الخطاب النظري عن الفن: الفيلسوف _ الجمالي يشارك في هيئة 
متفرج» عاجزء بل مصعوق أحياناء في الاستعراض الدائم والمتدافع 
الذي تقوم به المدارس» والتيارات والحركات النشوانة بالجدةء 
والحداثةء والقطاتع. 


لا بجد بودلير غضاضةء في العام 1855ء في تأنيب «الأساتذة - 
المحكمين الحديثين في الجمالية1ء الدين بابلتهم «ثمار» تصوير غير 
مسبوق. وايضلل الذوق فيه الحواس ويشوشهااء وهم تفوس 
مأاضوية» مصعوقة لانفجار عالم من الاعات العجديدة)» ومن 
«الحيوية الهو" 


ما الذي يمکن توقعه من ردات فعل من هزلاء «الونکلمانيين» 
المتأخرين» المحصورين في نطاق عقلانيتهم الأكاديمية؟ وهو ما 
أجاب بودلير عنه: «إن المتجذر الأحمق فى عقيدة الجميل سيفقد 
صوابه» من دون شك كما آن سجين E‏ المعمية سيجذف 
على الحياة وعلى الطبيعة» وسيقوده تعصبه الإغريقي» الإيطالي أو 
الباريسي» إلى منع هذا الشعب الوقح من أن يتمتع» ا ا 
ومن أن يفكر بوسائل أخرى غير وسائله الخاصة». 


لن تكون لبودلير كلمات أكثر حنوا في الجمالية التي انتهت 
إلى أن تكون في حالة «علم ملطخ بالحبرء وذوق هجين» أكثر 


Charles Baudelaire, Critigue cart: suivi de critique musicale, Cdiion (1) 
Cablic par Claude Pichois: présenlation de Claire Bruncl ([Paris]: Gallimard, 


1992), «Exposition universclle de 1855», p. 237. 
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N E E E E EEE 
النباتي» وحركة الحيواني ورائحته» ولا تقوى أصابعها المتجمدة»‎ 
N A ES E 
کا فرق نانو د الک ك التراففاف اة تك عل الأستاد‎ 
رعلي ملا فة نادرى رع ها‎  كلا‎ 
OEE E E E OAR ES E 

ت ا ان فر دوا و ن و و ا 


باختصارء أمام جمال الحياة الحديثة» تكون المهمة الأكثر 
إلحاحا في الجمالية متعينة في التزام الصمت» ذلك أن «الجميع 
يتصوّر من دون شك المشقة التاليةء وهي أن الجمال نفسه سيختفي 
من الأرض إذا تقد الرجال. الخكلفرن بالتعبير عن الجميل» بقواعد 
الاسانلة 2 الى 
E‏ 
وهو آنها غير قابلة للتحديد» ولا للتوقعم» وقد جرى نصبهاء بكل 
جرأة» في مقابل المبدأً الأكاديمي الذي يقول بحصول التقدم من 
دول آي ارتداد» وهو تقدم يصيب فناً له دعوی تربوية وأخااقية : ل 
يقوم الفنان إلا بنفسهء إنه لا يعد القرون الآتبة إلا بأعماله الخاصة. 
وهو لا یکفل سوی نفسه» ویموت من دون أحفاد. وقد کان ملکاء 
وکاهنا ورتا لنفسه». 
تشن و دلیر بعد عامين على كتابة هذه السطور»ء عمله 
«الفضائحى»). أزهار الشر )Les Fleurs du mal)‏ (1857). کان پودلیر 
ناقدأً للفنء لكنه لم يكن أبدأ جمالياً. وهو يعرف الفضائح» ويدافع 


(2) المصدر نفسه. 
(3) الملصدر نفسه» ص 238. 
(4) المصدر نفسه» ص 241. 
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بحماس عن التنافر في حياة جميلة وعابرة» وعن التنافر المتكرر في 
الفن الحديث. كان في مقدوره» حتى موته» في العام 1867ء إحصاء 
هذه الفضاتح» كما أن تتابعها يجري بعد وفق إيقاع بطيء. يشكل 
هذا كله بالنسبة إليهء فرصا متعددة لدحض الحال التى أدمعت 
ميشليه (10101ءM1)‏ في العام 1860ء إذ قال: «ما عدنا م قتل 
التاريخ الفن. لم يعاكس بودلير قول ميشليه وحسب» وإنما آظهر 
أيضا سخف هذا التباكي ذي الاستلهام الهيغلي: لنقل بالأحرى إن 
الفن الحي - مثل الفينيق الذي يصعب ٳدراکه. والذي يموت ویولد 
في مجرى الموضات _ هو الذي بعمل على قتل التاريخ» أو 
بالأحرى على إزالة أي صورة مُعرقنةء مبلورة خلال قرون تحت 
رعاية أفلاطون وسقراط. 


هناء في هذا «الانتقالي»» في هذا «الهارب». اللذين يميّزان 
الحقبة المعاصرة» حسب بودلير» تتعيّن القطائع المتعددة» التي 
تضفي على الحدالةء مؤقتاء تماسكا مبتكرا. لا يتم تحديد الجمال 
فقط بتوتره صوب الأبدي وصوب الثابت» بل يبق في آي لحظة من 
الواقع المتفرق في العالم الحاضر» إذا كان جرى اعتبار شارل بودلير 
Baudelaire)‏ esاaاC)»‏ فی الغالب» کاتب تعریف الحداثة الأول 
وها في إبذاه الشعري الخامرء فإف هتا عرد إلى عاب 
الشديد اطا تعحديدا: قطيعة مع التوافقات الأكاديمية» مع 
البورجوازية الكبيرة التجارية» مع السلطة الاقتصادية والسياسية التي 
تبغي إخضاع النظام الجمالي للنظام القائم. 


فى هذا «القرن المتعجرف الذي يعتقد بأنه تفوّق على ما أصاب 
لوان ورتا من مغامرات مزعجة» - حسب تعبير بودلير يستحسن 
الكلام» بل إغداق المديح على آنغر (١ء٣عه!)»‏ مصور الأتروسكيين 
.)Etrus@ues(‏ أستاذ السطر»ء ونبذ دولاکروا (×iهمها0)»‏ مصرّر 


310 


الحياة المعاصرة وعالم منشط بفعل الضوء واللونء كما بات مقبولاً 
لعن کوربیه (8طاuه٤)‏ ۔ وهو ما لا یتأخر السید تییر (۴۲5ذإآ) عن 
فعله ‏ والتقيّوء على المصوّر «الواقعي» لمجتمع فقبر. کما بات 
مشروعا إنزال اللعنات على مانيه» على معارضه الشهوانية التي حكم 
عليها بأنها منافية للحشمة؛ ويصلح كذلك كره كورو (0۲إ٥٥)»‏ كما 
المصور الانطباعي الذي يخلط ما يمكن أن یکون عليه وضوح 
التمثيل» سواء إذا تعلق الأمر بتمثيل طبيعة أو عالم وفق تصور 
أفلاطون لهماء على أنهما مجمّدان للاأبدية. 

E E e E E ES 
مصور الحياة الحديثةء كما أسماه على‎ »)€Gonsاantin‎ Guys) 
المصور الواقعي كوربيه» وهو كذلك وإن كان يجهل أيضاً كل شيء‎ 
عن الموسيقى» لدرجة أنه لا يقوى على تفسير ولهه الصاعق بفاغنر.‎ 
إلا أن قلة من الفنانين أو من الأدباء ملكوا نفاذ البصر المديد هذا إلى‎ 
)۲۸۵ ٥ص111 الانطباعية تترك کورو متشککاأء ولا جد تیوفیل غوتييه‎ 
سوى لطخات لونية متراكبة» ولا‎ )M078۲( في عمل مونيه‎ Gutie( 
سوی‎ ».)C6s47۴( فی نظر سیزان‎ .)Van Goeh( يحقق فان غوع‎ 
ب«عبقريته الفاشلة»» من دون أن يدرك قيمة من بات يعالج الطبيعة‎ 
بأشكال الأسطوانة» والدائرة والمخروط.‎ 

لكل هذه التعديات» على التراتبية السياسية والاجتماعية» وعلى 
الآكاديمية» وعلى النظام القائم» وعلى الأخلاق» وعلى اللياقات 
للقرن الخامس عشر الإيطالى أن حدده» وهو ما فعلته الموسيقى 
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العزف القيثاري الملطف. 


ناقد حصيف» حاضر مثل بودلير في «المعرض العالمي» في 
العام 1855ء يدؤّن: «الآلهة يمضون من ا الحديث. الآلهة 
كما الأبطال. .. تبدو أنماط الفن المسيحي الكبرى» مثل المسيح» 
والعذراءء والعائلة المقدسة» مستنفدة بعد أربعة قرون من التراكيب 
الباهرة. كما أن الميتولوجيا الإغريقيةء وقد أحيتها النهضة من جديدء 
بلغت خاتمة حياتها الجديدة هذه». وعلى هذا الوداع أيضاًء انفتح 
في العام 1874ء في محترف نادار (1ةلة١)ء‏ المعرض الأول 
لمجموعة الانطباعيين . .. وهي السنة عينها التي ينهي فيها فاغنر أفول 
الîîلة E Crépuscule «es «di¢ıx)‏ 


على أي حال» لن تبقى علاقات اللوحات الانطباعية في 
الحيطان متوجهة صوب الماضي» إنها توجّه النظر صوب مستقبل 
عالمء بعد أن حوله العلم NE‏ وأغرته الحركة والسرعة» 
وأصبح صاحب فكرة مفادها أن للفن قدرة على تغيير علاقة الإنسان 
بالانسان والانسان بالعالم : «ما كانوا فقط فثات جديدة من البشر تبرز 
دخولها إلى التاريخ وإلى الفنء وإنما كانت المشكلة الأساسية تتعيّن 
في علاقات اللإنسان بالكونء والأفراد في ما بينهم» بعد أن جرى 
إبعاد معبودات الماضى الدينية والاجتماعية. هذه المشكلة هى ما 
٠ AEE‏ 


إرادة التحويل هذه البيّنة فی المدرسة الوحشية› والتكعيبية» 
وفی فن فاسیلی کاندینسکی (اs)iہنdہ Ka‏ اiاVssi)‏ وبول کلی اں۴۵) 


Pierre Francastel, Etudes de sociologie de l'art, collection tel; 152 (Paris: (5) 
Gallimard, 1989), p. 203. 


1e١(‏ التجريدي» لن تتأخر عن الظهور في أكثر شكل جذري» وهو 
«البيان» الجمالى والسياسى: إن مدارس فنية مثل المستقبلية› 
والدادائية» والبنائية» وغيرها مما ينتهى باللاصقة «ية»ء أوثقت» منذ 
هذا الوقت» الفن الحديث بدورة لولبية مجنونة من الطلائع المتتابعة. 


رهان القطائع 


إن تعريف القطائع الحادثة في القرن التاسع عشر كأنواع رفض 
للتقليده المفاجئة إلى هذا الحد أو ذاك للتقليدء لا يكفى بطبيعة 
ا ا ر ا 
بخاصة»ء ليسا سوى تتابع» وفق مدات متباينة في طولهاء من 
القفزات. والوقفات - الاستعادات المفاجئة. والتحولات› 
العارضات أا الخ در إل ها الت ار داك اة إلى اقزر 
السابقة. بهذا المعنى» يتدبر كل عصر حدائثة» متخيّلاً مستقبلاً قابلاً 
لأن يعتقه من الرتابةء ولأن يحرره من ثقل الأزمنة الحاضرة. 


رد أفلاطون» في القرن الرابع قبل عهدناء بوصفه مضاداً 
للحداثة» على التجديدات الفنية التي اقترحَها بعض السفسطائيين. 
ونظهر ردَة فعله المحافظة» بفعلها نفسه» وجود رغبة فى التغبيرء 
تجد تعبيرها فى فلسفة أرسطوء ا ا 
زاوف فط اة ر ا أظلن عة تة طلا ارون 
الوسطى.ء وقطعت الديكارتية مع اللإرث المدرساني قبل آن تحارب 
عقلانية الأنوار العقل الكلاسيكى والإطلاقى» وهى عقلانية أطاحت 
ا ا و ارو ا ال عات الوق ي 
القدماء والحديثين فساداً في صورة دائمة» كما كان للحداثة ‏ وأياً 
کان اسمها - مدافعون شرسون عنها» وخصوم مصمّمون. 
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ما الذي يسمح باعتبار الحداثةء كما عرَفها بودلير» إعلاناً عن 
تغْيرات آكثر عمقا من السابقة؟ وما الذي يسمح في الانطباعية» التي 
ظهرت بعد وقت قليل على موت صاحب أزهار الشرء بالنظر إليها 
مثل انقلاب لا يقل أهميّة عما جرى في النهضة في تاريخ القن 
الغربي؟ 


هجرت الآلهة العريقةء والقديسون والرسل المسيحيون» الفنون 
التشكيلية بالطبع» وجرى استبدالهم بموضوعات تشدد على قيمة 
الجانب «الملحمي» في الحياة المعاصرة» حسب تعبير بودلير. ولكي 
نوضصح ذلك بكلام قليلء نقول إن مضمون الفن»ء والأفكار ا 
تغيّرت وباتت تنهل من الوقائع الجارية. إلا أن ما يسترعي الانتباه 
أكثر لا يتعين فى جدة الموضوعات» وإنما فى شكل هذا التمثيل» 
الذي يعاکس اة الآكاديمية» ويبلبل اذ ويبصدم الجمهور. 
وحدها أقلية من هواة الفن تخاطر في الوقوف إلى جانب المجددين. 
لنتذكر ما أصاب لوحة أولمبيا (Omid)‏ لمانيه .)Mane1(‏ قَلَة قليلة 
امتدحت الوضعية المحتشمة على الرغم من عريهاء و«الأشكال 
الجذلة لهذه المرأة الصغيرة البيضاء»» وما دفع الجمهور إلى 
الصراخ» وإعلان الفضيحةء لم يكن في عريها نفسه» وإنماء كما في 
لوحة غذاء على العشب (ءط۲ء'ا ٣سد‏ اءuءD6é).‏ فى الطريقة غير 
المعهودة التي عالج بها مانيه الاستدارات والنتوءات في جخسدهاء من 
دون أن ينقيّد بتراتبية القيم التشكيلية. ليس هذا ساذجاأ؟»» يتساءل 
الفنان» مع ذلك بسذاجة» لكن النقاد لم يتوقفوا عند قوله هذاء وما 
يستوقف في فظاظتهم هو التعاكس الذي تظهره مع براءة اللامبالاة 
الجميلة ذات النظرة الغائبة : «جارية ذات بطن أصفر» جرى جمعها 
ينما كان!. «غوريلا نسائية: ها هى بعض اللطائف التى استقبلت 
هذه «العذراء الوسخة» ولالنتنة). ۰ ٠‏ 
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وما يشد الانتباه أكثر هو هذا التفاوت بين مقاصد الفنانين» 
الذين ة E E‏ وبين هيجان المتفرجين. لا يبحث 
الفنانون عمداً عن الفضيحة» إنهم يتحققون في الغالب من أن 
أعمالهم تنتح الفضائح. ها هي حالة مانيه» ذي التربية والحساسية 
البورجوازيتين» الذي يسعى للفوز بوسام جوق الشرف» ولأن يكون 
عضواً ة في «المعهد»ء والذي يمتنع بحذر عن عرض أعماله مع أعمال 
الانطباعيين. دوغا (45ع0) يجسد» هو الآخرء هذا التناقض المفاجى 
ظاهرياًء والمعروف عند مصوري الحدائة الأوائل» بين المكانة 
الاجتماعية والسعي إلى اعتراف الجمهور بهم وبين الضجة العارمة 
التي تحدثها أعمالهم. يمكننا أن نكون بورجوازيين» متصنعي حياءء 
وحديثين مع ذلك. ما يصدم معاصري دوغا في لوحاتهء في المشاهد 
الحميمة التي تظهر نساءَ في ثيابها الشفافة» لا يتمتّل في ما يعد 
الى اا ر الما ن د او ي 
المدعو لأآن يقف أمام ثقب الباب» لا لرؤية - مثلما قال دوغا نفسه - 
«أكثر من سوزان واحدة في الحمام»» وإنما «نساء في حوض»» بكل 
بساطة. إنها مسألة متعلقة بالشكلء إذاً لا بالمضمون» إنها مسألة 
آعراف» مرفوضة هنا لصالح جهاز بصري يعطي الانطباع پأننا شهود› 
خطأ» على لقطة جريئة» تم التقاطها بكثير من الواقعية. 


تؤكد الانطباعية الميل إلى التنقيبات الشكليةء فاتحة الطريق أمام 
اكتشافات نسقية» ومبرمجة قريبا في صورة كاملة حسب القوة العنفية 
او ا ا جديد في التمثيل» قابل 
لزحزحة العقائد القديمة» وللتنديد بجمالية الفن من أجل الفن»ء أكثر 
من واقعية كوربيه الشديدة والغزيرةء التي جرى استيعابها سريعاً من 
أصحاب النزعة الأكاديمية ومن الامتثالية الرائجتين. إن كراهية 
الجمهور وعديد النقاد للأشكال الجديدة تشهد بان تناول الشكل 
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يحرر قوة عنفية تتعدّى النطاق الفنىء كما أن التخلى عن المحاكاةء 
وهو المبدأً التقديسى والثابت منذ أربعة قرون» لا يعدو كونه نسفاً 
للقواعد المؤسسّة للأخلاق والسياسة في مجتمع واتق بنظامه القائم. 
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11 
حداتة وطليعة 


بودلیر لا يحب وشل «(طليعة» : عسکري للغاية! أما تيودور دورده 
(Théodore Duret)‏ فلم تنا بالتحوطات البودليريةء وقرر» فى العام 
5 نشر كتابه الذي حمل تحديدا عنوان نقد الطليعة ءا:)٣)‏ 
van -gurde(‏ جامعا فيه مجموعة مقالاته المخصصة للانطباعيين. 


هل كان يشك» في تلك اللحظة» في المصير السعيد والمفاجى 
الذي سيعرفه هذا اللفظ؟ ليس الأمر مستبعدا: اتخذ دوريه موقفا 
مؤيّدأً بالكامل لمجموع الانطباعيين» موافقا ما أقدموا عليه من 
تجديدات جذريةء في النطاق الفني» في العقدين الأخيرين من القرن 
التاسع عشر. ذلك أنه لم يعد المطلوب أن تكون «حديثا» وحسب» 
وأن ترفض الماضي وأن تستخرج الجمال من الأزمنة الحاضرة. أن 
تكون طليعياً يفترض وجود شاغل ثابت يقضي بالترويج للحدالة من 
أجل إعداد المستقبلء وإعلان الغد الأفضل الذي يهيّنه العلم 
والتقنية. ما عدنا نسر أبدا بالدفن المتكرر دوما لعالم سابق على العهد 
الصناعي» شديد اللصوق بماضيه» وهو في الوقت عينه يحن 
RE‏ يأمل بالمستقبل بشکل ساذج. التفاؤل خفيف لا ينفصل 
عن هناءة الأشياء القائمة! إلا أنه من الغريب ملاحظة كيف أن 
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الطليعة» بل الطلائعء المتوجهة تحديداً صوب المستقبل» كانت 
متشائمة. واعية للجمود. ولنقل المهام المحددة للتنفيذ. من هنا 
انت إرادتهم في المزايدة على الثورات الشكلية» وفي مضاعفة 
القطائع › کما لو أن المقصود هو طرد خطر العودة إلى الوراء. وهو 
ما تطلب .شا من الغتفا تخد ان كان سلها حن نهان الفرن: 
وأكثر استعاراً منذ بداية القرن العشرين: عنف شعري مصنوع من 
کلمات وبالکلمات عند مالارمیه (6”هااه×)» وعنف موسیقی آشبه 
باعتداء على الحكمة المتناغمة التقليدية عند دوبوسى DED)‏ 
ركف على المارة ات لمر عاب اتمساكة بين ار اة 
والفن التزييني› أو الذي آكد» مثل وليام مور «(Wiliam Morris)‏ 
أن للفن أن يصنع من قبل الشعب» ومن أجله. 


وهو عنف سبق للجمهور أن تنبه إلى عدوانيته» أو هكذا تلقام 
حین زاد ماتیس (ءءءااة۷) من حجم اللطخ والنقاط الملونة في 
E N O E ad‏ 
في «صالون الخريف» في العام 1905ء ثوريين خطرين» قادرين 
وحسب على رمي أوعية التلوين في وجه الجمهور؟ 


عنف من التفكيكات الشكلية لدى مختلف تيارات التعبيرية 
الألمانية» ولدى مجموعة «الفارس الأزرق» Reiter)‏ aueاB)‏ لفاسیلى 
کاندینسکى (Vassili Kandi nski)‏ وفرjil‏ مارك (Franz Marc)‏ . 2 
االررزاه انى رها هذاه المصوران في العام 2ا15 فى 


(#) تشير التنقيطية إلى طربقة فنية لاحقة على الانطباعية» وتميزت بتثبيت الألوان فوق 
بعضها بعضهاء فوق الحامل الادي» بدل خلطها فوق اللوانة» مئلما كان يتم ذلك حتى 
المدرسة الانطباعة. 

Vassili Kandinsky el Marc Franz, L Almanach du Blaue Reiter, (le (1) 


cavalier bleu), prêsentation et notes par Klaus Lankheit (Paris: Klincksieck, 1981). 
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ميونيخ٠‏ ارتسمت الطريق المؤدية إلى الفن التجريدي» وهي تمر عبر 
تفجير وتمزيق الأشكال التقليدية» التي ما عاد انتظامها يخضع» من 
الآن وصاعداًء إلا لفردية الفنان وحدها: «باتت الضرورة الداخلية 
تحدد خيار الشكل» وهي تشكل بالضبط القانون الثابت والوحيد 
للفن». 


يكفي دفع انعتاق الشكل صوب نهاياته من أجل تحرير التصوير 
من أي تمثيل لغخرض قابل للتعرّف عليه» بل من أي غرض كان. 
العالم الخارجي اختفى من التصوير. ماذا يبقى للتصويرء إن حلمنا 
بعالم خال من أي غرض» وإن أكدنا» مثل ماليفيتش (۸ء v1)‏ اة۷)» 
ودعاة النزعة «التفرّفية“ في الفنء بأن الأغراض تفسد التصويرء وأنه 
يستحسن إنقاذ الفن من ل غير النافع الذي للغرض؟ أتبقى أشعة 
ضوء ملوّن (الإشعاعية)» وأشكال هندسية» و«مربع أسود فوق خلفية 
بيضاء» (1913)» وهي الرسم التحضيري البسيط لامربع أبيض على 
خلفية بيضاء» في العام 1919؟ 


ما عادت الطلائع تكتفي» عشْيَّة الحرب العالمية الأولى» بتأكيد 
مجيء الفن الحديث. باتت تظهر قلقها من المستقبل» وهو خليط من 
الآنبهار ومن التمرد على عصر» راحت تنطفىئ فيه ثريات «العصر 
الجميل»» الواحدة بعد الأخرى» بفعل نفس الثورات الاجتماعية 
والسياسية. حتى أن الاعتقاد بالأساطير الجديدة» أساطير التصنيع 
والتقنية» بات يتخذ نبرة التمرد. «بيان» (مانيفستو) هو اللفظ تحديداً 
الذي بات على كل شفة ولسان» من الآن وصاعداء بعد أن تم تملكه 
بحيث يعبّر عن شدَة المطالبات. لفظ مثالي من أجل تحديد البرنامج 
المستقبلي الذي أطلقه الكاتب والشاعر مارينيتي »)Marine i)‏ في العام 
9ء في أعمدة جريدة الفيغارو»ء ويتفاقم كره «الرداءة الأكاديمية» 
متخذاً شکل اعتقاد فوضوي »› وري وقومي› وشکل نداء مشبوب لتدبیر 
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مؤامرة تجمع جميع الفنونء المتوافقة من الآن وصاعداًء على تمجيد 
جمال السرعة» والحرب والنرعة العسكرية» والوطنية» والحركة 
المدمَرة للفوضويين. وعلى - مما يؤسف له - احتقار المرأة. 

عنف غامض في هذه الحركة ذات الخصب الفني العميق› 
المهيّآة أفضل من غيرها للتعبير عن جنون العصر»ء مع احتمال تأجيح 
النار التي تقود العالم إلى خرابه الوشيك. 

عنف على الأخلاقء على العادات الفاضلة» على الأمة وعلى 
النظام الجمهوري» إن صدقنا ردة فعل السلطات البلدية لمدينة باريس 
على معرض «البيت التكعيبي»» في «صالون الخريف» في العام 1912. 
من ين تاي هذا العنف المفترض؟ أمن دوشان فیلون )Dııch» ۳ p-‏ 
Villon)‏ آخي مارسJ‏ دgشjl «(Marcel Duchamp)‏ ام من براك 
«(Braque)‏ أم من بیکاسو (0ی۵ءا۴)» م من غيرهم من التكعيبيين» 
الموسومين بأنهم «عصابة سوء» تتصرّف في عالم الفنون مثل قطاع 
الطرق في الحياة الاعتيادية“؟ يا لنفاذ البصر الغريب من قبل مراقبين 
مؤسساتيين» ومن شرطة التقاليد - الذين يختلطون مع حراس النظام 
القائم - وليس لهم شبيةٌ في التنبّهء وبحاسة لا تخطى» قبل الفنانين 
أنفسهم أحياناء إلى ما يحدثه الفن تحديداً من ألم. 

فى هذه السنةء 1912ء فى الفترة التى يتخلى فيها بيكاسو عن 
اللكبة التدلة الالح لكيه اة ا تة غل امال الاأوراق 
الملصقةء تكون اللوحة» المخصصة لتعنيف الحساسية الفنية عند 
الأجيال القادمة» قد أنجزت. هذه اللوحة ما قبل - تكعيبية» غير 
معروفة كفاية من الجمهورء وتحمل اسما مدعاة للالتباس» على 
الآقل في الفرنسية : آنسات أفينيون» بيت البغاء الفلسفي السابقء في 
إشارة إلى بيت دعارة رفيع الكائن في حي افينيو في برشلونة. 
لسيّدات اللوحة وجوه في هيئة هلال» وتتخذ هيثة قسم من جبنة 
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«الكاممبيرا عند من لا يحب هذه اللوحةء أو هيئة أقنعة أفريقية عند 
المعجبين بها: ما يعنى أن اللوحة هذه ما انتهت بعد» وحتى يومنا 
ا ي ا ع ی و 00 و 
للتصوير الحديث ما كانته معزوفة أرنولد شونبرغ للموسيقى› 
المعروفة ب الرباعي ذي الأوتارء رقم 2› فا“ دییز مینور ¿ 0۲ )Q4‏ 
corde n° 2 en fa diese mineur)‏ وهذە کانت أول مسعى لكتابة 
موسيقية غير هارمونية» خاطز المؤلف الفييناوي في تأليفها. 

هذان العملانء المعتبران من قبل الأجيال اللاحقة مثل مَعلمين 
دالين على القطائع الحاصلة في الفن الغربي» يشكلان لحظة لا رجعة 
منها: إنهما يكرسان إرث الماضي» بعد فتح حقل شاسع للحبداع في 
القرن العشرين» وهو حقل لاأ يقوى أي فنان معاصر على الادعاء بأنه 


في العام 1900 في جناح «المعرض العالمي» المخصص 
لأوغست رودان («نفەR‏ eاsںuچس4)»‏ (1840 - 1917) تحديداء يتأمَل 
الجمهور مبهورأً منحوتة الإنسان الذي يمشي: عملاق يكاد يبلغ ثلاثة 
أمتار» من البرونزء أقدامه مثبتة بإحكام إلى الأرض» بعكس ما كانت 
عليه مشية غراديفا الخفيفةء التي تبدو كما لو أنها تريد» في كل 
لحظةء الوم جر ن ما هو رأي بیکاسو الشاب 
الحاضر هو بدوره فى المكان عينه» فى هذه المنحوتة» والذي 
يكتشف الفنان فى َة مجده؟ أفی ا التفكير» للحظة واحدة» 
في الصيت ا الذې ينتظره› والدت سيجعله يتمتع» بعد سنوات 
لاحقة» بشهرة عالمية؟ 


ولكن لنعد إلى هذا الرجل الطيب» المتين البنية بالأحرى» 
من دون أن ينتزع قدمه من الأرض التي يقف فيها. وهو أمر مدعاة 
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للتعجب من شكل العملاق» إن عرفنا العناية الخاصة التى يوليها 
رودان لعدم إنهاء أعماله» فهو من دون رآس. إن ألقينا E‏ 
عليه» يبدو المنظر غريباء من دون زيادة أو نقصان: ألم تعرض 
لمرآی علماء الآثار والسياح منحوتات إغريقية عديدة» من دون 
رآس» بعد تكسيرها إثر حادث. ومن دون عقدة؟ إلا أن النظر إلى 
المنحوتة جانبيأء من الجهة اليمنى خصوؤصاًء يحدث شعوراً غريباً لا 
يلبث أن يتحول إلى كرب: أيمكن حقاً التقدم من دون أن يكون لنا 
رأس؟ ومن أجل الذهاب إلى آين؟ 


العام 1900 هو أيضأء كما سبق أن ذكرناء تاريخ صدور عمل 
فرويد الأساسي» تفسير الأحلام. على عتبة القرن العشرين» يكتشف 
الإنسان صدعاً فيه» على الرغم من ثقته بنفسه» ومن تأكده من 
تقدمه» ومن اقتصاده» ومن علمه» ومن فنه» ومن سياسته. بل أكثر 
من ذلك: يكشفون للإنسان نقطة ضعفهء ما يظهر في اندفاعات 
لاواعية لا يقوى على السيطرة عليها أبداأء فيما تتحكم» مع ذلك» 
بمجموع نشاطه. بتعبير آخر» إن العالم الذي يكذ الإنسان في بنائه 
بطريقة عقلانية هوء إلى حد كبيرء نتاجح استيهاماته» التي لا يقوى 
على ضبطها» بل خرجت تقريبا عن أي سيطرة. 


أثار عملاق رودان الانتباهء ببنيته العضلية التى تقترب من 
أسلوب مایکل أنجلو فی منحوتته موسی (ع ۰)15 إلا آنه یأتی من 
AS‏ بات بعيداً جداً عن O‏ 
بعکس «أخيه»» المفكر (urءء”ء۲ ».)1e‏ ذلك الرياضى الآخر 
المذهلء الذي هو فيلسوف وشاعر في الوقت عينه» والأحلام 
ممنوعة عليه» والتفكير كذلك» ووجهة السير»ء بطبيعة الحال. إننا 
نفهم في صورة أفضل ترذدات هذا الجسم الذي بلا رأس في أن 
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حد ذاتهء القطائع والتصدعات في قرن» يستعد لتركيز جانب من 
أزماته» الأبشع والأكثر ملموسية» في مسألة الفن؟ 


إن مواعيد بعينها لا تصنع التاريخ» غير أن هناك تقاربات 
تستحق الاهتمام: يموت رودان في العام 7, السنة ذات الذكرى 
المشؤومة على الجبهة الفرنسية - الألمانية» تؤسس حركة دادا صالة 
عرض» وتشرع في العرض» وفي نشر مجلتها في زوريخ. وحركة 
دادا تتألف من مصورين» وشعراء» ونخاتين» يعملون» في باريس 
ونيويورك وبرلين وكولونيا وميونيخ وهانوفر وبرشلونة» على رفع 
صرخة اليأس نفسهاء صرخة الانتفاضة» ضد الحرب» ضد فن 
الوهم» دالج الل ضد جشع مجتمع قادر على تصفية 
ملايين البشر. ولهذاء كل الوسائل صالحة» من الإثارة العدمية إلى 
الهزء المر» ومن الغضب إلى السخريةء من أجل إظهار أن الفن 
والفنانين لا يقوون على البقاء لامبالين أو حياديين آمام التاريخ 
الفعلي. بات في مقدور دادا عندها أن يصرخ: «طرّ على الجمال!»» 
بما أنه بات صحيحاأً أننا لا نقوى على التصويرء وعلى الكتابةء 
وعلى النحت بشكل جميل» على خلفية جثث متمرّقة» مدمَاةء 
ومتكذسة في خنادق لها اسم موح بشكل مرعب. 


لا يناسب آي شكل فني في التعبير» وفي التنديدء بهذا الواقع 
الباتر والمشوهء إلا الذي ينتج عن الانتظام الاتفاقي لأجزاء من مادة 
ومن مواد ملصوقة وفق قوانین تتاتی من استنسابية مضبوطة بشکل 
أكيد. وجميع الدادائيين› والقريبين من حركة داداء وبعض الذين 
استلهموا المستقبلية والانطباعيةء من أمثال جورج غروز ععإ0ء6) 
(2٥ا6»‏ وأوتو دیکس ٥i×(‏ ٥)ا0)»‏ وکورت شویترز ا6K1)‏ 
Schwitters)‏ » وھانز ارب ».)Hans Arp)‏ وماکس إرنست (Max‏ 
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09ع ء. يتميّزون في هذا النوع من التاليف «الكيميائية»» التي تنتهك 
الإدراك الاعتيادي للعالم» ويضعون قيد الاتهام واقعا مفلقاً. في العام 
1 قبل عامين على حل حركة دادا لنفسها ‏ وهي الحركة الأكثر 
تمردا بین الطلائح ۔ يدعو فرنسیس بیکابا (bi۸ھء¡۴‏ isمم۴۵)»‏ وهو 
(مهرج» مفاجئ في الفنء أعضاء حركة دادا والمقربين منهمء إلى 
لصق ما يشاۆون فوق لوحة كبيرة ذات اسم غريب العين 
الكاكوديلة 0e cacod«e)‏ وإلى آن يوقعها كل منهم. 
الحركة خارجة على التقاليد. وناقلة للمن إلى مصاف الهزءء ولقد 
التحق بها تحدیدا مان راي (yهR۸ )M«‏ وتریستان تزارا ٥1ا٣ذا)‏ 
(۵ و... مارسیل دوشان. 


تابع مارسیل دوشان. تحدیداء عن بعد حرکة داداء كما آیده 
عن بعد أيضاء بيان السوريالqة"« (Manifeste cu surréalixı1¢)‏ 
المنشور من آندريه بروتون في العام 1924. وكان هذا الفنان قد 
شرع» منذ العام 1914ء في زرع قنابل صغيرة مؤجلة التفجيرء في 
حقل الفن الفوضوي. منذ وقت: عجلة دراجة هوائية ٠ا»‏ ۸011 )0٠‏ 
٠/٠1١(‏ ا قفص للزجاجات (١ء]ا/آءا180-٥۲1٥/).‏ وھی لا تعدو 
کونها أغراضاء E E A EO‏ اش 
«المن الجاهز» .)Redy-Made)‏ وهي مما يبا في السوف. ويقوم 
لا ا ا ات ا ن اا ر و ا 
الا وا وا ا ام ارصن ال ی هات 
العرض وفي المعارض. 

وسيكون العام 1917 موعد انفجار كبرى هذه القنابل: مبولة 
.)€n01(‏ وقد حملت توقيع اسم مغمور: ر. موت ())اM‏ .۸)ء 


(٭) ملح مض کيمياڻي. 
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ولها الاسم الآتي : ه٠٠۴‏ . منذ هذا الوقت» وحتى أيامنا هذه 
لا تتوانى هذه الآلغام» ذات الأفعال الرجعية» عن الانفجار في 
فترات دوريّة» محدثة الفوضى والبلبلة في صفوف الفنانين والنقد 
الفني. وهي عصيّة على أي مسعى لتفكيكهاء وتتوصّل أحياناً إلى 
تغييب الفنان لصالح العمل المعروض: عار نازل على درج )N1‏ 
descendant un escalier)‏ (1911). الزوجة المعراة من خاطبيهاء 
أنفسهم .)1L4 Marie mise dû nu par ses célibataires, ménıe)‏ وطاحنة 
الشو كو لات **“ )Broyeuse de chocolat)‏ (1913). الحوكتندا (1919) 
عمل آخر له» وقد زخرفها بلحية وشاربين» ووقعها باسم 
.)L1100Q(‏ وهى لا تنتس إلى «الفن الجاهز». لكنها تستبق انتقاله 
إلى الفعل الأشية إلى حركته «الفنية» الأخيرة» قبل أن يلتحق 
بالسورياليين: سيتخلى منذ هذه اللحظة عن الفنء مديناً التصوير 
الذي يطلق عليه صفة «الشبكية»*** متفرَغاً تماما للعبة الشطرنج. 
وفي نهاية ثلاثينيات القرن» يطلتق الفيلسوف الألماني والتر بنيامين 
ع وواه ك ف ره اا ار وش ل اا 


الأوروبي. 


ألا تحدد السوريالية وقفة فى هذه الدورة الجهنمية للدعاری 
المنتهية باللاصقة : «ية»؟ ألم يتم نصب الديكور» لمرة وإلى الأبده 
بحيث يقوی على استقبال أنواع التراجيديا والدراما والكوميدياء 


(#) ما يبدو قريباً في لفظه» وفي موضوع العرض» من النبع» وهو لحب عرفت به 
التجارب الطليعية في مطالع القرن العشرين» ولاسيما في إطلاق العناوين الغريبة والصادمة 
على أعمالهاء الفنية أو الشعرية. 

(##) وجب التنبيه الى أن ترجمة أسماء أعمال دوشان الفنية صعبةء إذ يقوم على ألعاب 
«داخلية» في مبنى اللفظ أو التركيب اللفظيء ما لا تقوى اللغة على نقل احتمالاتما كلها. 

(#+##) في إشارة إلى ارتباط التصوير الغربي بالعين الفيزيائية» وبما ألفته هذه من جهة 
المتلقي أو شن ةلفان 
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الخاصة بالفن الحديث والمعاصر حتى نهاية القرن العشرين؟ 

ألم يدفع الطليعيون التاريخيون» بديناميتهم وجذريتهم» الحركات 
الوليدة بعد الحرب العالمية الثانيةء إلى استعادات متكررةء وفق المبدإ 

إن هذه الآسئلة» التي تشغل بال مؤرّخي الفن في المقام 
الأول ١‏ نلع الجماليين الحاليين»› بطبيعة العحال» غير مبالين بها 
طالما نهم معنيّون بتفسير الأزمات التي يتألم منهاء على ما يبدو 
عالم الفن والثقافة. هذه الأسئلة ستكون غرض الفصل الأخير: 
«انعطاف الجمالية الثقافى» . 


النظرية الجمالية والطلائع 
سبق لنا أن أشرنا إلى تأخر نسبي عرفته الجمالية إزاء الإيقاع 


الذي فرضه الفن الحديث» والتتابع السريع لظهور الحركات الطليعية 
المختلفة. 


إن التفسير الأولي لهذا التفاوت يأتي» بمعنى من المعاني» في هيئة 
تکریم لهیغل : ای ا ا ا ا 
وقطائعها» في وقت متأخرء أو لاحقَاً على الأقل. ويحتاج التفسير إلى 
بعض الوقت لكي يحسن الاستجابة للعفوية الإبداعية عند الفنانين»› 
ولفجائية الابتكارات : خمسون سنة بالكاد بين الحمَام التر كي «نه8) 
turc)‏ (أنغر ) وآنسات أفينيو ن )0 d'4 ign‏ lesاDemoise).‏ وبين الرقصة 
)La Danse)‏ ل کاربو )€arpeau×(‏ والملھمة lاأliأaة (Muse endormie)‏ 
لبرانکوزي !)Br51(‏ کیف یمکن تثمین اعمال فنية» والحكم عليهاء 
وهي تنادي» إلى ذلك» باستقلاليتها التامة» وترفض المعايير الأكاديمية 
وال ية ارزو من لماص لا تت عن اك ال الد عة ا 
أطلقها بودلير في وجه E OE‏ ال 
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يعترف لهم إلا بفضل وحيد: السكوت. وإلا فإن فكرة الجمال نفسها 
مهددة بالزوال. 

هذا الاحتراس المتأآني» الذي تعرفه فلسفة الفن التقليدية أمام 
ثورات الفن الحديث» يستمر في فجر القرن العشرين» في مطلع 
التفجر الطليعي نفسه. ونجده بيّنا في إنتاح بينيديتو كروتشيه 
)Benedetto Croce)‏ (1866 - 1952) الكبير» على الرغم من جهل 
فر اال ل 

فهو يُقدم في العام 1900 على تأليف الجمالية كعلم للتعبير 
و كألسنية (L'Esthétique comme science de Texperssion et comme‏ 
(lihnguistiqueا»ء‏ ويجادل طویلاً مع المؤرخ الفني هينريش ولفلن 
)Heinrich Wên)‏ (1864 ۔ 1945)» کما یطعن فی أطروحات هذا 
الأخيرء التي وضعها في كتابه مبادئ أساسية لتاریخ llفj (Principes‏ 
»fondamentaux de [histoire de art)‏ مؤكدا ان كل فترة فنية كبيرة 
تتحدد بقضل أسلوبهاء أي بالسمات الشكلية المميزة لها والخاصة 
بالأعمال التمثيلية لكل فترة ولكل مجتمع محددين. ويظهر ولفلن› 
بطريقته هذه وهو يقوم بدراسة مقارنة للأسلوب الكلاسيكي 
وللأسلوب الباروكي» وللانتقال من هذا إلى ذاك - أن البناء الخيطي 
التتاإبعي ا (Dürer‏ يتناقض مع البناء او 
(رمبرانت ال«٫ةإاإRe).‏ والسطح مع العمق» والشكل المغلق مع 
الشكل المفتوح» والوضوح المطلق مع العتمة النسبية» والتعدد مع 
الوحدة. يظهر الأسلوب» عندهاء مثل تعبير عن الحالة الفكرية 
لشعب في لحظة معينة من تاريخه» والتي تدير وتنظم الإبداع الخاص 
بالفنانین. 


رفض كروتشيه تبعية العمل الفني للبنى الإجمالية وللمبادئ 
العامة في التنظيم: إنه يفضل» وعلى الخلاف من ذلك» العمل 
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الملموس والمتفرد» منكراً بذلك التمييز المقدّر بين الشكل 
والمضمون. طالما أن الشكل هو بدوره مضمون. هذا الرفض للفصل 
بين التكل والمضمرن» بن المادة.والفكرة اوهدا الرفض اللسقوط 
مجدداً فى التمييزات العائدة إلى الجمالية الكنتية والجمالية الهيغليةء 
ا کو و ا 
هذا الطابع «الحديث» في جمالية كروتشيه عناية مؤرخ فني مثل بيار 
فرانکاستیل )ا۴rancaste »)Pierre‏ ومنظر مثل کلیمان غرینبرع 
.)Clement GreenberE)‏ بالمقابلء یمتنع کروتشیه عن إصدار آي 
حكم قيمة في الانقلابات التي أصابت الفنون التشبيهية» ولا ببدي 
موقفا لصالح هذا أو ضد ذاك من التغيرات» بل بنظر إليها من وجهة 
نظو القن العالمىن ٠#‏ قى ها ورا التصودر والفتون الش ية 
هناك جميع الفنون الأخرى» الفن العالمي (...)» وفي ما وراء الفن 
E N AREN E E‏ 
الفن من دونها و أن يكون قابلاً حقاً للإدراك ا فوق 
التصوير الحداثوي أو الحديث» بل في ما وراء هذا التصوير الذي لا 
نتوانى عن الشروع به» تبعأً للأمزجة» مرة مع رمبرانت ومرة أخرى 
مع جيورجيو e‏ («i0عإهاG).‏ هناك التصوير في جميع الأزمنةه 
وعند كل الشعوب» سواء أطلقنا عليه تسمية التصوير اللوني أو غير 
اللوني”. بطبيعة الحالء يلمح كروتشيهء في العام 19ء إلى 
الاستلطاف والثقة اللذين يخص بهما عصره (الفن الانطباعى. 
والتكعيبي» والطليعي» والمنحط عموماً في أيامنا هذها» إلا أنه 


(#) يفيد التاريخ الفني أن هذا الملصورء جيورجيو دا كاستلفرنكوء المعروف 
بجيورجوني (حوالى 1510-1477)ء يعود له الفضل في تأكيد استعمال الألوان الزيتية في 
اللوحة. 
(2) يعود التشديد فى هذا الشاهد إلى الكاتب. 
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يستهدف على وجه الخصوص الإشارة إلى عجز النقد عن بلوع 
مستوى فلسفة جمالية حقّة. إن مطلوبهء بجعل النقد فلسفة» يوافق 
المهمة العالية التى يخص بها الجمالية : «ليست للجماليةء إذأًء التى 
وظيفة التعريف بالفن» مرة وإلى الأبده ولا وظيفة نسج الحبكة 
إعادة التنظيم الدائمء المتجددة دوماً والمدققة دوماًء للمشاكل التي 
يفرزها التفكير في الفنء بين عصر واخر» وتتوافق الجمالية تماما مع 
حل المشكلات» ومع نقد الأخطاء التي تحض التطور المتمادي 
للفكر وتغنيه). يا له من تصور نبيل للجماليةء ومغر حتى آيامنا 
هذه y!‏ أنه يظهر› هاا أنضتاً نوعاً من الانفكاك «الاستراتيجي»» 
من قبل الفيلسوف› أمام الرهانات الاجتماعية والسباسىة التى أثارتها 
الاستفزازات الطلبعية. 


غير أن هناك تفسيرأً آخرء مع ذلك للسلوك الانتظاري» على 
ما يبدو» الذي اتخذته فلسفة الفن من الطلائع. وغالب الفنانين 
الطليعيين» من مصؤرين ونحاتين ومعماريين وموسيقيين وكتاب 
وشعراءء» يبلورون نظريتهم الفنية الخاصة في الوقت نفسه الذي 
يُقدمون فيه على صنع أعمالهم : إن دور «البیان»» آو ما تلتحق به 
مدرسة حديدة» يتعيّن ددا في التر كت على مو ضوع محدد» جامع 
للطاقات الفنية في جميع الميادين» ويتعيّن أيضاً في تحديد الرهان 
الفلسفي واي العمل ااي ويمکن اعتبار البيان نفسه إبداعاً 


حقيقياًء» أدبياً شرن هذا ما يصح تحديداً في بيان مارينيتي 


المستقبلى (1909). وفى البيانين السورياليين لأندريه بروتون (1924 
و1929). 


إن التعبيرية الألمانية الأولى العائدة إلى ما قبل العام 1914» 
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ومجموعة «دي برو )Die Brûcke)‏ حول إرنست لودفیغ کنر شر 
)Ernst Ludwig Kirchner)‏ (1880 - 1938).» ومیل نولدي انآ٤)‏ 
Nolde(‏ (1867 - 1956).» ومجموعة فناني ميونیخ (1904(). التي 
التحق بها فاسيلي كاندينسكي لوقت تعمل من أجل القطع مع 
التوافقات السارية منذ النهضةء وتتوخى تأكيد الاستقلالية الجذرية 
للإبداع الفني. إنهم يستخلصون» على المستوى التصويريء أمثولات 
سيزان والانطباعيین»› إلا أن ردة فعلهم تنتسب إلى رومنسية متفاقمة» 
وهي خليط من الحماس ومن الفكر العدمي» الذي يستمد إرثه من 
هيغل» ومن الفلاسفة الرومنسيين الألمان» ومن شيلينغ تحدیدا» ومن 
E aA O‏ 


إن مجموعة الفارس الأزرق «(Le Cavalier hleu)‏ مع 
کاندينسکي ومارك واللذين يتوجب إضافة اسمي کلي (Klee)‏ 
وشونبرغ (e۲8طnةSch)‏ (الموسيقي كما المصور) إليهماء ينبني» في 
جزء منه» على نظريات اللون التي طوّرها غوته» وعلی تطور هذه 
الأخيرة» بما بجعلها رؤية حقة للعالم: المقصود هو الدعوة إلى 
تجديد الفكر» والاحتفاء بحرية الفنان الشخصية من أجل ترویج قیم 
الفن العلياء واستخراج البشرية من العدم. لا تزال فلسفة واحدة 
تحرك «الباوهاوس) (usهط8»u)»‏ التي باسنت في ویمار )W¡"۵۲(‏ 
في العام 9 مح والتر غروgıوw «(Walter Gropius)‏ والتي 
التحق بھا کاندینسکی وکلی وشلیمر (۴۲ع۳۳ء!۸ء؟)» ویعنی تاسیس 
«المبنى الجديد للمستقبل»» بالنسبة إليهم» الاعتراف بوظيفة الفن 


(#) يعني اللفظ في الألمانية «الجحسر؟»ء غير أنه يشير هنا إلى حركة فنية ألانية كانت في 


منطلق التعبيرية الألمانية فبدأت في مدينة درسدن في العام 1905 ثم انتقلت إلى برلين حتى 
العام 1913. 
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الاجتماعية» وتحديداً العمارة. يستعمل غروبيوس» بخلاف جون 
(John Ruskin) jl)‏ ووليام gnرa «(William Morris)‏ 
المتشككين من التصنيع والالوية (١۸1ء:٣۸1»>۸1).‏ توصلات التقنية - 
الباطون المسلح» على سبيل المثال - في مشروعه العظيم» الذي 
يقوم على إنتاج عمل فني موحد قادر على أن يجمع فيه» وبشكل 
متناغم» مختلف الفنون والحرف. 


ما كان لهذه التيارات أن تبلغ نضجها التفكري لولا مساعدة 
نظريات الفن التجريدي› التي عرضها فيلهلم ورkiıر (Wilhelm‏ 
Wor 887(‏ . بشکل باهر فی کتابه التحريد والتعاطف*“ (Abstraction‏ 
e1 inh)‏ أو التطابق (1908). إن جميع «الثوريين» هؤلاء شعروا 
بأنهم مكلفون بمهمة اجتماعية» ويحلمون بمصالحة بين الفن والحياةء 
وبانقلاب للعقليات مشابه لما كانت عليه النهضة. لا يتردد فرانز مارك 
عن التصر يح في روزنامة الفارس الأjرJa (L'Almanach «(hı Blaue‏ 
۸٥۶(‏ : «نجد أنفسناء اليوم» أمام منعطف فترتين تاريخيتين كبيرتين› 
مشابهتين لعالم مضى قبل خمسة عشر قرنأء حين ظهرت فترة انتقالية من 
دون فن أو دین» والتی انقضی فیها ما کان کبیرا وهرماء وحل مکانه ما 
کان جدیدا وغیر مؤمل فبه». 


ظهر التصويرء إذأء مثل ذريعة وحسب ثورة فلسفية وروحية 
أكثر شمولا وعالمية» حيث انتهت المشاكل الشكلية إلى الاندثارء 
كاشفة أن العمل على شكل الأعمال الفنية حتى التجريد التام» هو 
العمل» في النهايةء على المضمون»ء وخلق لأفكار جديدة. هذا 


(#) م يقم الكاتب ولا مترجم هذا الكتاب الألاني بترجحة هذا اللفظ الألماني الإشكالى 
(ع ا1ت .)Ein‏ بل الصعب فى الترحة بما فيه إلى الفرنسية» فهو يعنى فى الألانية استشعار» 
بل إدراك ما يشعر به الآخرء بأن تکون مکانه» ما یمکن ترجته كما ورد. 
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الاعتقاد هو الذي سمح لكاندينسكي بإبانة إحدى المشكلات الأكثر 
أهمية فى الجمالية» وفى الفنء فى القرن العشرين: «كناء مارك 
O E ET‏ 
تولدت لدی فکرة ا لاف مجر ي الات اام 
والمنقضيةء وأن بُسقط الجدران بين الفنون (. ..)ء وبُظهر أخيراً أن 
مسألة الفن ليست مسألة شكل» وإنما مسألة مضمون فني». 


إن بيان «التفوقية)»› الذي عر ضه مالیفیتش )M alevi )c1(‏ فی العام 
5ء بپكکشف» هو بدوره» عن بعد فلسفى أكيد: يعنى تأكيد تفوقية 
الحساسية الخالصة في الصور الهندسية المجرّدة من أي تعبير كان» 
إعادة النظرء بشكا جذري ومفارق› فى التمثيل الكلاسيكى› 
التشبيهي للغرض› بو صقه ودا ا ف معرفة. هذه القلسفة _- 
وهى عند ماليفيتش» «اصفر الأشكال» )Zêer0 des orm)‏ وا(صفر 
الإبداع» de اa crêeation(‏ 0اZé)‏ - لها قيمة الماورائيات واللاهوت› 
على الأقل حين تعتبرها روسيا كما الثورة الأمل ببناء عالم جديد. 


يبدو أندريه بروتون» فى بيانى السوريالية (1921 و۱929)» 
واضحاأً كفاية في إظهار EMC AN‏ للحركة» فلا يتم 
اختصارهاء ببساطة» في تيار أدبي وفني. و«الثورة السوريالية». التي 
اجتمعت دنا ا بيار اين Naville)‏ eاP).‏ وبنیامین ن 
.)Benjamin Pêre)‏ ولویس أراغون (07ع۸۲۵ isاما)»‏ وفیلیب سوبو 
Soupaul)‏ ippeاPhi).ء‏ تعلن عن برنامح فلسفة التغيير : تغيير الحياةء 
ولانحقاء:تغيير السجاسة > بالقدر آلذى تتمكن فيه الموريالية من أن 
تكون فى دة القورة (الشبرعة): كان التطلوب» تكفالة توفالين 
(Noval)‏ ولوتريامون (٣‰4."0ءuاةا])‏ ورامبو» وبمساعدة نيتشه 
وفروید» حسب عبارات بروتون نفسهاء الانتهاء مما حمله معه العقل 
الثقافي والمنطق الوضعي من «أذى» وكراهية وكفاية بليدة». 
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في العام 1911ء تعرض مجموعة «الفارس الأزرق» أربع 
رخاف و و ا ال وا و ي 
وينشر هذا الأخيرء في السنة نفسهاء مبحث في التناغم 6)ن»١7)‏ 
umn ie(‏ إل آن هذا الكتاب. فى التقنية الموسيقية» الداعى إلى 
توسعة السلم الصوتي» بما ا عشرة درجة في لک 
اللوني» يندرح في شواغل تتعدى نطاق مشاكل التآليف الموسيقي. 
يعرف شونبرغ بأنه بقطع مع أربعة قرون من التقاليد الموسيقية» وأن 
هذه القطيعة تحدث انقلابا ثقافيا له مدى كبير: إن عصرنا يكثر من 
طرح الأسئلة. وما كان الجواب الذي حصّله؟ أيتعيّن في رغد العيش؟ 
إن هذا بجتاح ميدان الأفكارء ويجعله أكثر راحة من أجل صالحنا». 


في هذا الوقت. ما كان شونبرغ يدرك بعد آي مخاطر تتهدد 


رغد العيش» هذا 


تمهيدات لمنعطفات القرن العشرين 
إن فناني الطلائع الأولى» وفترة ما بين الحربين» هم في 
الواقع» كما أسلفنا القولء المنظرين الأوائل لأعمالهم الخاصة. 
ممارسون ونقنيوك عباقرة ۔ مثلما كان يقال في القرن الماضي (التاسع 
عشر) - يكتشفون الإمكانات المتعددة التي يعرضها عصرهم» 
والموصولة باستعمال المواد والوسائل الجديدةء وباختيار الأشكال 
غير المسبوقة. وهم فلاسفة أيضاًء يتساءلون عن المفاعيل 

الاجتماعية» والسياسية» بل الماوراثية» للفن الحديث. 
القرن (العشرين). ما عادت تقوى الفلسفة المسماة أكاديمية - التى 
ورنت» في قسم کبیر منهاء و فلسفتي كلت وهيغل» بشکا لائق» على 
اعتبار الفن والفلسفة كملحقين بسيطين لنسق بات مکتمات ولا على 
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تنحيتهماء في وقت متأخرء وإسقاطهما إلى مرتبة العقيدة» بما 
N N TO‏ 
كثيرة تثبت الطابع الآساس للإبداع الفني: تفاقم القطائع» البحث 
الجنونى عن التجديده الجذرية الخالصة» النظرية على الأقل» فى 
A E A a aa‏ 
e ANNE ESE E‏ 
الاستفزازات المتكررة. يتحول الفن» بالإجمالء إلى مسألة عظمى» 
والجمالية إلى مسألة مركزية في الشواغل النظرية» بعد أن كانت في 
E a‏ 


ك قا ا و ا ا ات وا 
EO N E O‏ 
مدارسهاء وتخضع الفترة المعاصرة أيضاأً بدرجات مختلفةء لتأثير 
هذه التيارات الكبيرة في الفكر. 

إلا أن إحدى أهم الانعطافات هي» من دون شك الانعطافة 
الجمالية للفلسفة» بمعنى أن مختلف أشكال التفكير هذه تلتقى» فى 
E Se A E O RE‏ 
عموماء» وتحديدا بمشكلة غائيتها ودورها في المجتمع المعاصر. 

تشكل فلسفة نيتشه» والمكانة المميزة التى يخص بها الفن 
OS N ONEN E ES‏ 
الفن وهم وعزاءء بالطبع» غير أنه أيضاً» حسب نيتشه» النشاط 
الماورائي والفلسقي بامتياز. ويمكننا القولء لو طلبنا رسما اختصاريا 
حتی 8 ا بأن النظر إلى العالم يتعيّن» من الآن وصاعداء 
وفق وجهة نظر الفن. 

غير أن الفن تغْيّرء وما عاد يفكر أبدأء كما في الماضي» في 
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الصورة المتناغمة عن عالم متسام وموضوع تحت تصعيد جمال 
مثالي. هكذا بات الفن دنيويا في عالم خاضع لعقلانية متزايدة من 
جميع الأنشطة الإنسانية» ومتصلب بفعل الانقسامات الايديولوجية 
النزاعية» ومهتز من جراء الثورات ذات الطابع الاجتماعي› 
الاقتصادي والسياسي. إن الالتزام الحزبي للطلائع» سواء بالفوضوية 
الخامضة في المستقبلية الإبطاليةء أو بانضمام السورياليين إلى 
الشيوعيةء ما عاد يسمح أبدا باعتبار الحدائثة الفنية ظاهرة محايدة 
تاریخيا وایدیولوجیا. 


تتعرض هذه الحداثةء مع ذلك لتفاسير متناقضة: أهي التعبير 
السلبي عن «انحطاط الغرب»ء أم أنها التعبير الإيجابي عن عالم قيد 
التطورء والذي تشكل فيه الطلائع تباشيره؟ 

السؤال بالغ الأهمية» وهو يأسر جمالية النصف الأول من القرن 
العشرين فى جدالات حبوية للغاية حتى غداة الحرب العالمية الثانية. 
من a‏ فى الفن الحديث ما أسماه الفيلسوف الأآلمانى ماكس 
فیبر CMEC WEbê)‏ بأنه «خيبة أمل العالم»ء خافياً الأملء eT‏ 
في الغالب» بأن الإبداع الفني قادر على الإسهام في إقامة غد إن 
لم يكن ساحرأ فهو أفضل على الأقل. من جهة أخرى» يستقطب 
الفن الحديث الوعى الفردي والجماعي في تعارضات غير قابلة 
للحل: ا الحديث كما الطلائع في إنجاز ضربة غير 
مسبوقة» وهي أن يتعرضا للحقد من قبل الفاشيات» وللمقت من قبل 
الستاليتة وهي أنظمة شمولية عدوة» مجمعة» مع ذلك» على إدانة 
فن تعتبره منحاا أو منحطاً. 

ما خلا هذه النوبات» التي يخدم المن فيها غايات من الدعاية 
الالفة وا ا ا اا وان هد ف 
الباقي من الديمقراطيات» صيغة جديدة أكثر حدة من التي E‏ 
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القرن الثامن عشر: يتقابلء في هذا الخلاف» من الآن وصاعداًء 
رجعيون وتقدمیون» بورجوازیون محافظون ونوریون طوباویون» على 
خلفية صراعات ايديولوجية» هي تعابير في حد ذاتها عن التراجيديات 
الدامية للتاريخ الحقيقي. کر فلت e‏ الجمالية للفلسفة» 
على هذه الصورةء وبعجل إلى انعطافة سياسية للجمالية. 


يتو جب علينا انتظار بداية الستينيات لكى يخف السجال السياسى - 
O E‏ 
حاملا للخطرء إلى خفض الاشتدادات الايديولوحية. ولقد غبّر تطور 
وسائل إعادة الإنتاج» وامکانات الانتشار الواسع» وانتفاع جمهور متزاید 
من جميع أشكال الفن الحديث والمعاصرء طريقة النظر إلى رهانات 
الإبداع الفنى. وبشكل عميق. وإذا كانت نهاية الستينيات شهدت إعادة 
ظهور المثالات الطليعية» التى بدأت فى عشرينيات القرن (العشرين)ء 
فإن الرغبة فى إعادة تنشيط مشروع التحرر والتغيير» الذي صاغته 
الحركات الجذرية في هذه الفترة» فشلت أمام صعود مجتمع الاستهلاك 
وحضارة التساية. وأن تدل ذروة النمو فى المجتمعات الغربية» وفى 
الوقت عينهء على انحطاطهاء وأن تتناسب زمنيا مع نهابة العقود 
«الثلاثينية المجيدة"* : فهذه لا تبل شيئاأ في التطور غير المسبوق 
للصناعات الثقافية. إن إقامة أنسقة إنتاج وتوزيع بالغة القرة للأغراض 
الثقافيةء تسرع في إدماج جميع شكال الفن الماضي والحالي في الدورة 
المعقدة. وعیر المحسوبة في جزء منها» العخاصة بالترويحج وبالمزايدة 
الاقتصادية. 


هذه الانعطافة التقافية للجمالية» على خلفية أزمةء تقودء منذ 


(#) يشير هذا التركيب اللفظي «النلاثينية المجيدة إلى ثلاثين سنة في مطالع القرن 
العشرينء شهدت فيها هذه المجتمعات نموا اقتصاديا قوياً. 


36 


بدايات الثمانينيات› إلى إعادة فحص نقدي لمكتسبات الطليعة 
والحدائة. كما أن الظاهرات التي نصفها اليوم أيضاء وبشكل متسرع 
من دون شك بتسميات «مابعد حداثية» وغيرها من التعابير الدالة 
بعض الشيء على تراجم الموتى» مثل : «اختفاء الطليعة»ء واموت 
الفن» وانهاية النقد»ء تدعو الجمالية إلى رفع تحديات جديدة. 

يتوجب على الجماليةء أكثر من أي وقت مضىء أن تظهر 
بطلان هذه الجردة» وأن تلعب دورها: المساعدة في تفسير الأعمال 
الجديدة» وفي تبديد المناطق المعتمة وغير المقهومة التي تظطلم 
العلاقات بين الجمهور والفن الحالىء وفى مرافقة المغامرة غير 
E I‏ لاإبداع الفني. 

إلا أنه يتوجب عليناء قبل أن نتساءل عن حاضر الجماليةء 
وعن مستقبلهاء العودة بالتفصيل إلى انعطافات القرن العشرين» النى 
جرى ذكرها سابقا. والمناقشات. سواء كانت متخطاة أم لا E‏ 
لا نعتقد بذلك أبدا ‏ التى أذت إليها المواجهة بين الفن الحديث 
وله افو رت فى واه لامر أارا عة فى طربة اكان 
العلاقات التي يقيمها إنسان المجتمعات مابعد الصناعية مع أشكال 
التعبير المختلفة عن الحساسية وعن التخيّل. 
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لباب (لرابع 


انعطافات القرن العشرين 


1 
انحعطاف الجمالية السياسي 


إن الفلسفات الكبرى» التي تتشكل في العقد الثالث (من القرن 
العشرين)ء والتي تؤثرء حتى اليوم» في الحياة الثقافية» تترجم 
بصورة موفقة المناخ الثقافي» المتولد من ولادة الفن الحديث» ومن 
تفجر الحركات الطليعية. إن أفكار المفكرين» مثل جورج لوكاش 
.)Georges Lukas)‏ ومارتن ھايدغر (erءgغe‌Heid‏ inاMar).‏ وإرنست 
بلوخ (0c1اB ۰)E۲‏ ووالتر بنیامین» وھربرت مارکیوز وتیودور 
آدورنو» تتطور في سياق تاريخي صادم غداة الحرب العالمية الأولى: 
ثورة سوفياتية» إقامة حزب ماركسي _ لينيني» صعود الفاشية في 
أوروباة: ثورات عمالبة: وخر كات اتستماعية اتجة من مشاكل اقتصادة 
وعن زيادة البطالة. .. إلح. 

سلك هؤلاء المفكرون وحهات مختلفة» متضادة عند بعضهم 
في صورة قاطعة» إلا أنهم نهلوا من الينابيع الفلسفية نفسهاء من 
ينابیع المتالية والرومنسية الألمانيتين تحديداً: كلْت» هيغل»› 
فیخته» شوبنهاور. کلهم قرآوا مارکس» ونیتشه» وفروید» وهوسرل 
«(Husserl)‏ كلهم تأثروا بموضوعات التراجع» والانحطاط› 
والأزمات التي تطاول العلوم كما المعرفة» والقيم التقليدية 
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كما القناعات القديمة» والفنون كما الثقافة. 


فالحماسة والتفاؤل» بعد أن نعمت بهما البورجوازية قبل 
الكارثةء أخليا مكانيهما لقلق الحاضر» وليأس المستقبل. عديدون 
هم الفلاسفة الذين انتهوا إلى حاصل سلبي إثر الجردة التي قوّموا بها 
الحضارة الخربية» وهم لأ يترددون في تعيين بداية الانحطاط مع بداية 
هذه الحضارة نفسهاء غداة العصر الذهبى الشهيرء الذي عرفته 
البونان في القرن الخامس قبل المسيح» وهو ما يقول به لوكاش 
وهايدغر وبنيامين وماركيوز وأدورنوء الذين يجرّمون انحرافا أصاب 
العقل منذ «عصر الأنوارء لكنهم يتبيّنون علامات «المرض» الأولى» 
والخاصة به في عقلانية هوميروس. 


قاد هذا التشخيص المرير والمخيب للآمال» لحالة العالم» إلى 
نتيجتين على الأقل: دفع هذا التشخيص» من جهة» بعض المفكرين 
إلى اعتناق إيديولوجيات تجدد الأمل المتراجع لدى الإنسان» وتعد 
بمستقبل أفضل للجماعة: برى هايدغر في «الرفعة» الداخلية للحركة 
AS SS EAE E‏ 
التاريخ الماركسية وحدهاء عند لوكاش» ا ممكناً للإنسانية» 
ويتوقع إرنست بلوخ من الشبوعية أن تقوى على تحقيق الآمال 
الطوباوية المتضمنة في الفن. أما بنيامين وماركيوز وأدورنو» 
المتأثرون بالتصور الماركسي للتاريخ» ولكن المعادون بعنف 
للماركسية المتحجرة ولتحققاتها التاريخية والسياسيةء فيتطلعون» من 
دون آمل كبيرء إلى انقلاب بنى المجتمع الرأسمالي» القابل لإنهاء 
استلاب أشكال الحياة المعاصرة. 


إن التشخيص عله لانحطاط الحضارة مج من جههة أخرى»› 
بإجراء تقويمات مختلفة لمعنى الفن الحديث» ولدور الطلائع. سبق 
أن أشرنا إلى حدَة الاستقطابات فى المواقف التى ميزت الانعطافة 
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السياسية للجمالية: إما أن نعتبر الفن الحديث» وتخلع الأشكال 
التقليدية» مثل انعكاس لانحطاط المجتمع الغربي» وإما أن نرى فيها 
نمطا مميّزا في التعبير قام الفنانون بمو جبه باتخاذ موقف نقدي من 
الواقع» وبالتنديد تحديداً بما آل إليه العالمء وعلى أمل تغييره. 

ها هو» في خطوطه الكبرى»ء رهان مناقشة جمالية متكررةء 
کک ارق ی ا اا ا ی کا ر ی 
المعاضر» غر العابخ هن لان وضاغدا تشكلة الشكل والمضمرن: 
والمتمتع باستقلالية تامةء قد أبطل حجج أطراف النقاش الأساسيين 
1 إلا أن الطابع المغالي للمواقف المتخذة في هذه الفترة» بين 
رافضي الفن الحديث»ء مثل لوكاش وهايدغر تحديدأء والمدافعين 
الان بل اعساو ع :ل این وار کور و دونو 
خصوصأاًء يسمح بالإضاءة على بعض أشكال سوء الفهم» أو الرفض»› 
التي تضرب الفن الحالي. تبدّل السياق» بالطبع»ء إلا آنه» ظاهريا على 
الأقلء أفل سياسية وأقل ايديولوجية. غير أن كل واحد منا يقوى على 
التحقق من اهتزاز النظرية الجمالية في مقابل التطور غير المسبوق لثقافة 
كونية: إعادة النظر في الحداثة» والتشدد في العودة إلى القيم 
الكلاسيكية» والتنديد بكل ما يصدر عن «آي شىء كان». كما أن تفكك 
ا ا ا ا ر 

إذا كان من الواضح أن الجدالات النظربة القديمة لا توفر أجوبة 
جاهزة عن هذه المشاكل» فإنها تساعد في فهم تكوينهاء وفي إدراك أفضل 
للأسباب التي تجعل من طرحهاء في أيامنا هذه مسألة بالغة الحدة. 


جورج لوكاش ومسالة الواقعية 
لانزال نتذكر ما قاله هيغل» وهو إن جودة النموذج الإعجازي 
في القن الإغريقى تغرة إلى .الختاسب الام بين شكل الأعغمال 
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ومضمونها. ويمتّل هذا الفن» سواء في النصب أو في التراجيديا 
ال ا ای ا ا ی ا 
لخر التمام بامتیاز» عند هیغل. 

سبق أن ذكرنا بالموقف الهيغلي للغاية عند ماركس: إنه يستعيد 
لصالحه فكرة الفن الإغريقي مثل نموذح إعجازي» ويبدي دهشته من 
أن الأشكال الفنية» التي ظهرت في محطة تطور اجتماعي سابق على 
الكلاسيكية» يمكن لها أن تكون مصدر متعة وتمتع جماليّين. هذه 
المسألة لم يتوصّل ماركس إلى حلهاء وبقبت معلقة مثل لغزء له أن 
يشكل آبدا نوعا من سر الفن. 

تكفل جورج لوكاش (1885 - ا197)ء بهذه المشكلة» وهو 
الذي أطلقت عليهء منذ كتاباته الأولى»ء تسمية «ماركس الجمالية»: 
كيف يمكن إجراء مصالحة بين القيمة الأبدية للفن وبين طابعها 
التاريخي؟ كيف يمكن لقواعد جمالية» متولدة في مكان بعينه» وفي 
فترة ا أي منقضية في مجرى التاريخ» أن e‏ تکون 
تاريخية» وتستمر عبر القرون» بل عبر آلاف السنوات كما لو أنها 
قيم أبدية؟ 

يرسم لوكاش معالم جواب أولي في كتابه الروح والأشكال 
)L An e1 les forme)‏ (1910). ویتناول الموضوع المركزي» في هذا 
المبحث» العلاقة بين الروح الإنسانية والمطلق» وبين إمكان أن يطلق 
الإنسان معنى أساسيأء أصلياً» على حباته. غير أن الحياة الحاليةء 
المستلبة» الكاشفة لأوهامهاء الفاقدة لأي مثالء ليست بحياة أصيلة. لم 
يعد ممكنا أن نعطيها شكلاء سواء في الواقع » في التجربة المعاشةء أو 
في الأدب» في الفن عموما. أليس الفنان هو من يبلور» ومن يضع شكلا 
للمعطيات الخام المستقاة من الحياة الأمبيريقيةء من أجل الإيحاء بحياة» 
وهمية طبعاء لكنها أكثر أهمية من الحياة الحاصلة؟ 

ألا يطلب الفن» والأدب. مثل الملحمة والتراجيدياء إجراء 
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مصالحة» فى ثنايا الشكل الدرامى»ء بين الحياة الملموسةء 
الأمبيريقية» 0 ت ا ما - وبين الماهيات والقيم 
النهائية والمطلق - أي بين الحياة بنفسها؟ ولکن آي شكل» في وجود 
مجرّد من أي تعال» من الآن وصاعداأًء ومفتقر إلى الله والآلهة 
وغير ذاكر للأزمنة السعيدة في اليونان العريقة» قابل - على ما يتساءل 
لوكاش - لاستقبالء وللتعبير عن الفصل المأسوي بين الحياة 
الملموسة والتشرّف إلى المطلق؟ ألا يكون هذا الشكل هو المقالء 
الشكل الوسيط بين الأدب والفلسفةء الذي لا ينتسب إلى الشعرء 
الشديد الصلة بالحساسية»ء ولا إلى البحث البارد للغاية» المجرّد 
والشديد التعلق بالمفاهيم؟ 


في الواقع» بالنسبة إلى لوكاش» إذا أجلنا النظر في كبار كتاب 
المقال» فى الماضى» مثل مونتاين (ع«ع ةا" .)M0‏ وباسکال (Pasca1(‏ 
وكيركغارد (۵١44ع٠)ءءا)).‏ نجد أن الشكل الأدبي للمقالء 
التعبير عن الرؤية المأسوية لهذه العقول الكبيرة» المنعزلة والأصيلةء 
والقلقة من الحياةء ومن واقع هذا العالم. لا يحل المقال شيئاء 
بطبيعة الحالء ولا يوفر وجهة نظر إجمالي في معنى الوجود؛ هو 
يتحقّق وحسب» لكنه يشهد» بصورة غير مباشرة» لنوستالجيا آأسرة 
للكليّة الضائعة. بعد انحطاط الملحمة الهوميرية» يبقى المقال الشكل 
الذي يستجمع بشكل صحيح تراجيديا الطلاق بين حياة بعينها وبين 
الحياة» بين الأساسي وغير الأساسي. بين الأصيل وغير الأصيل» بل 
يمكن أن نذهب في القول إلى الحديث عن مأسوية الفصل بين عالم 
المثل ونسخته الباهتة في الواقع» وإلى تذكر القطيعة الأفلاطونية بين 
القابل للإدراك وبين المحسوس» بخاصة أن لوكاش نفسه يعتبر 
أفلاطون مثل أحد كتبة المقال الأوائل والمعروفين. 
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يمسك لوكاش» بهذه الطريقة» بعنصر جواب عن تساؤل 
ماركس: الفن المستديم»› من دون اعتبار للتاريخ» هو الذي يضع 
شكلاًء في آي زمان - بعد أن نكون قد نسينا بهجة نموذج اليونان 
الأصيل - للتراجيديا الأساسية فى الوجود الإنسانى. هذا الشكل ليس 
قاعدة أبدية» بل أساسية: إنها چ الدراما الدائمة والعابرة للزمن 
عند الفرد» الذي وعى بأن حياته «فوضى خافتة)» وأن «لا شيء فيها 
يکتمل تماماً»» وأن «لا شيء فيها يمضي حتی نهایته. 


هل هو الشعور المبكر بكارثة قريبة ما يدفع لوكاش إلى التعبيرء 
منذ العام 1911ء عن التشاؤمية» وعن وعي شديد بالموت» ما كان 
يبدو مثل رد الصدى على الاستفزازات الطليعية الأولى: «الحياة 
الحقة هي دوماً غير حقيقية» دوماً مستحيلة بالنسبة إلى الحياة 
الأمبيريقية. شيء ما بتألق» ويرتعش» ويشع أبعد من سبله المعروفةه 
شيء يزعج ويغري» شيء خطير ومفاجئ» قد يكون الصدفةء 
اللحظة الكبيرة» الأعجوبة. غنى وتعطل: هذا ما لا يمكن أن يدوم 
وأن نتحمّله» وأن نعيش فوق هذه الارتفاعات - فوق ارتفاعات الحياة 
الخاصة» والامكانات النهائية والمحدّدة. لنا أن نقع من جديد في 
الخمول» ولا أن نكر الحياة من أجل أن نعيشها»*"؟ 


لم تعد الكارثة» بين العام 1914 والعام 1915ء احتمالاً ممكناء 
وأنهى لوكاش في ذروة الحرب كتابة مؤلفه الكبير» نظرية الرواية ۾1) 
Théorie du roman)‏ . وتۆلف أسطورة اليونان الأصلية الخلفية التى 
أجرى فيها لوكاش التطور التاريخي والفلسفي للأشكال الملحمية 


Georges Lukacs, L’ Ame et les formes, trad. de T'allemand par G. (1) 
Haarscher, notes introductives et postface de GO. Haarscher (Paris: Gallimard, 


1974), p. 247. 
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الكبيرة. هذه اليونان هى يونان الملحمة والأزمنة السعيدةء التى كان 
في مقدروها «أن تقرأً في السماء ذات النجوم خريطة الطرق المفتوحة 
لهاء والتي لها آن تسلكها» . 


غير أن هذه اليونان هي أيضاً يونان الأفلاطونيةء ويونان الفكر 
«الأكثر نقضاً» وبشكل عميق» للفكر الإغريقي»ء أي يونان فترة 
بدايات الفلسفة. غير أن الفلسفة هي اما هة الصدع الأساسي 
بين الداخل والخارج» والدال على اختلاف أساسي بين الأنا 
والعالم» وعلى عدم تناسب بين الروح والعمل». 


إن الفترة الحاضرة» عند لوكاش» هي أكثر من آي وقت مضى 
فترة الفلسفةء أي فترة نسيان الأصول»› A‏ وهی أيضاً زمن 
النوستالجيا» حيث إن «اسماء كلت ذات النجوم لا 0 أبداً إلا في 
الليل المعتم الخاص بالمعرفة الخالصة»» حيث تتوقف السماء عن أن 
«تنير سبيل آي إنسان»» وأن «تكون إنساناء في العالم الجديد» هو 
أن تكون وحيداً»» على ما يدقق لوكاش”. تكمن المسألة في معرفة 
آي نمط من الأدب» آي فن» أي شكل جمالي› ا 
وصاعداً هذه الحضارة الغربية المتمزقة» إن افترضنا أنه في إمكانها 
بعد أن تطلق معنى على مصيرها. 


في الروح والأشكال» بميّز لوكاش المقال عن غيره» غير أن 
شكل المقال محدود» ولا يعدو كونه تعبيرَ الرفض لدى عقول منعزلة 
ومتشوفة عبثاً إلى الماهية. إلا أن الفترة الحديثة تشترط تعبيرات أدبية 
قادرة على مقابلة اعتيادات إنسانية متماسكة» وقايلة للتعبير عن الكلية 


Georges Lukacs, La Théorie du roman, trad. Jean Clairvoye (Paris: (2) 
Editions de Minuit, 1979), p. 20. 


)3( الصدر نقسه » ص 28. 
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«الفسيحة» التى للحياة. تلعب الملحمة الهوميرية» عند الإغريق» هذا 
e a SR a E‏ 
الصورة الرائعة لتناغم بين الإنسان والطبيعةء بين المخلوقات 
والآلهة› بين الحياة هنا وتعالي الماوراء. 


غير أن شيثا من هذا لم يعد ممكنا. يستخلص لوكاش أمثولات 
هيغل وماركس: الملحمة - مثل التراجيديا ذات النمط الكلاسيكي - 
شكل أدبي خاص بطفولة وشبيبة الإنسانيةء بفترة ماضيةء إذا. وما 
يناسب» اليوم» شكل ملحمي كبير آخرء أي الروايةء «الشكل الأدبي 
للنضح الذكوري». لماذا الرواية؟ ذلك آنها تستند إلى عمل أحد 
الأبطالء مثل مجنون أو مجرم قادر على تجسید. بل على التكقل 
بجميع السمات الأكثر تناقضاء أي بتعبير آخر بكلية الحياة نفسها. 
وفي ذلك تكون الرواية على خلاف 4 مع المقالء الذي يثبت 
استحالة بلوغ المصالحة والكلية. هكذاء يحدد لوكاش البطل الروائي 
بوصفه «إشكاليا»» وهو في غالب الأحيان انعكاس الروائي نفسه في 
روایته» وأسیر العالم الاجتماعي والثقافي - وهو عالم اتفاقي ومنشيَئ - 
غير أنه في طلب دائم ويائس للمطلق وللقيم الأصيلة. 

وضع لوكاش كتابه نظرية الرواية لكي يكون بمثابة مقدمة 
لدراسة أكبر عن دوستویفسکي (evskiتDosto).‏ إلا أن کتابه هذا شرع 
في رسم انعطافة حاسمة في المسار الثقافي والفلسفي للوكاش. 
والببحث عن أشكال أدبية قادرة على رسم انحطاط العالم الغربي 
المعاصر› نخدا ا البورجوازي» يعنى بعت ان ات ن 
عن الإحالة على نموذج اليونان العريقة» البغيدة جداً عن الحقائق 
الحاضرة» كما لو أنه حصل» بنوع ماء استنفاد النوستالجيا إلى عالم 
انقضى من دون أمل بالرجوع. غير أن الانغماس في التاريخ وفي 
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أوضاعا تتخطاه یعنی أن الفرد لم يعد السيد الوحيد لمصيره 


وبتاریخ یتو حب تغیبر مجراه تحدیدا. 


نظرية الرواية لا تذهب أبعد فى هذا المنظور. يكتفى الكتاب 
لار ای ذلك مدا الى تر كستری 1٨01867‏ ووسر ينگ 
(Dostoicvski)‏ . يطرح لوكاش وحسب سؤالا عن معرفة ما إذا e‏ 
الرواية هي الشكل الأنسب لعهد «الشعور بالذنب التام» . هل هذا الشكل 
هو الأكثر تمثيلا لعالم متمزق. يحول كل الأشياء الإنسانية» بما فيها 
الإنسان. إلى أغراض بسيطة موظفة في مصالح سياسية واقتصادية؟ 


آلنا أن نستشعر» منذ الآن» كما عند تولستوي» بروز فترة جديدة 
من التاريح ج العالمي»؟ هذا العهد الجدید لا یظهر. عند کاتب آنا کارینينا 
YJ! (Anna Karénine)‏ في شکل متقطع › في رسم تخطيبطي بسيط» 
مجرّد ونوستالجي. ويبدو منظور التغبير أشد وضوحا عند كاتب الجريمة 
والعقاب Crime e1 chi linen1)‏ إذ جرى رسم الحدود الخارحة للعالم 
بطريقة موضوعية. لنقرأ هذا المقطع الجميل الذي ينهي كتاب نظرية 
الرواية : «ينتسب (دوستويفسكي) إلى العالم الجديد. ووحده التحاليل 
الشكلي لأعماله قادر على إظهار ما إذا كان منذ اليوم» هو هوميروس 
أم دانتي هذا العالم (.. .) وما إذا كان بداية ماأم هرء منذ الآنء 
اکتماله. OES SS ES‏ 
ع ا ا ی و اا و ا ا 
من الرجاء تنبئ ببداية عهد جديد - وهي علامات مستقبل ضعيف 
للغاية» حيث إن القوة العقيمة E‏ 
٠ ao E‏ 


(4) المصدر نفسهء ص 155. 
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تست لوان ان العام 01918 ف لجرت ال ري 
الهنغاري» المؤسس حديثأء قبل عامين على ظهور نظرية الرواية. 
أبدى لوكاش في الروح والأشكال حماسة لحركة كيركغاردء إذ قطع 
خطوبته مع ريجين أولسن («ءءا0 ع«نع۸6)» مفضلا الإيحاء بحياة 
العازب الفاتن » المتعطش للملذات الشهوانية» على العيش بشكل غير 
أصيل في الخديعة والأوهام. حركة وجودية» حاسمة» أعطى 
الفيلسوف بموجبها معنى نهائياً لحياته» حيث إنه أنشأها على أمل 
بلوع المطلق. كان لوكاش يشك في المشروع الكيركغاردي عن 
اللاأصالة: إن قرارأ عنيفأء وخيارأ قاطعا للغايةء لا يقويان على تبديد 

إن قرار لوكاش بالانتساب إلى الماركسية» والذي تجسد بنشره 
في العام 3 لکتابه التاريخ والوعي الطبقي (Histoire et conscience‏ 
(usseاc de‏ هو من دون شك حركة أصيلةء ومع ذلك فهي تضع 
نتاج الفيلسوف اللاحق تحت دائرة اللبس» الذي لن ينجح» هو 
نفسه» في تبديده أبداً. ليس مطلوبنا عرض» أو التعليق» ولو 
إجمالياء على الطروحات السياسية والفلسفية في هذا الكتاب» وهو 
الذي حكمت عليه الماركسية القويمة بأنه شدید المثالية. ولقد دفع 
التاريخ والوعي الطبقي بلوكاش إلى النقد الذاتي من دون أن يتجنب 
الوقوع في فخ الغموض» الذي أذى إلى التعامل معه» بوصفه منحرفاً 
في الشرق» وستالينيا متحجرا في الغرب. 

ما يعنيناء هناء في المقام الأول» هو الفكرة التالية» وهي أن 
التاريخ والوعي الطبقي يتناسب مع بروز انعطافة سياسية بارزة للعيان 
فى فكر لوكاش الجمالى. ويستند الأمل بعودة إلى الحياة الأصيلة» من 
الآن وصاعدا» إلى الثورةء إلى البروليتارياء إلى التاريخ› فاتحاً الأفق 
لمصالحة بين الإنسان والعالم» بين الأفراد والمجتمع. ولعله من غير 
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الا ا و و ار کا ا ن 
لوكاش» ما طلبته اشتراطات المثال الهيغلي» وأن المجتمع يلعب دور 
المبداً المتعالي» الذي تم التحقق المأسوي من غيابه في الروح 
والأشكال» وفي نظرية الرواية. عندهاء تتفتح طريق وحيدة للفن : 
ليست طريق الطلائع الغربية التي تلتذ بالتعبير عن سقوط الرأسمالية» 
والتي تصور بطريقة مفجعة قلق الفرد» وليست طريق الرومنسية اللورية 
التي تكتفي» بسذاجة» بالرسم المطهر للأبطال البروليتاريين» وليس 
OE OR SEN O EC EE‏ 
الرانخة العاة الح واا سا رجاف ٠‏ #قودون اده 
SL e O N O‏ 
النقدية الكبيرة في القرن التاسع عشر. للفن مهمة وضع صورة الواقع 
في شكل» مثلما ينحكس هذا الواقع في وعي البشر. وحين يتمثل 
هؤلاء البشر واقعاً محولا بفعل الثورة» يتوجب على الفن أن يعمل من 
أجل إنتاج عاكس للحقيقي بشكل آمين. 


بريه الاتعكان هده عفد لوكا لا عى ابوا أن تلوجت 
نسخ الواقع بدقة من أجل الوصول إلى تمشيل صوري ساذج 
وإجمالى› حسب التصورات الضبقة للعقيدة الرسمية للحزب. إن 
الواقع المنعكس ليس نسخة صورة فوتوغرافيةء إنه واقع حولته عقول 
الرجال وغذته مخيّلنهم. يبني الفنان الواقعي الواقع بأصالةء انطلاقا 
الأساسى» والكلية. إذا كان زولا (ا20)ء خلافاً لوالتر سكوت أو 
بلزاك )Balza(‏ أو توماس مان (7 .)homas M21‏ لا یفوز برضا 


(#) أندريه ألكسندروفيتش جدانوف (1948-1896): سياسي سوفياتي عمل إلى جانب 
ستالين وكانت له دعاوى متشددة فى خدمة الأدب للحزب وللشيوعية. 
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لوكاش» فذلك لأن نزعته القائمة على طبيعية التفاصيل» وعلى 
الأحداث القذرة أحيانا فى الحياة اليوميةء تنتسب أكثر إلى التحقيق 
الاجتماعى»ء هذه «التفاصيل» تبقى مجرّدة» وليست مندرجة في كلية 


تبقى» إذاء المسألة الشائثكة» مسألة الشكلانية»ء وهو لفظ 


إنه لمن الواضح أن الميزة التي يخص لوكاش بها المثال 
الهيغلى» والمضمون الذي يحدده المثال الثوري. لا تدفعه أبدأً إلى 
الدفاع عن فن معتبر مثل انعكاس للانحطاط ولتفكك العالم المعاصر. 
منذ العام 1934ء يثبت لوكاش قائمة للشكلانيين المنحطين» ويضعها 
بهدي من وافعية بلزاك التي نظر إليها مثل تعبير أول الفحول في 
الواقعة القدية اه برد طا عه بوا كارن تة في كانه الخار 
الحاضر للواقعية النقدية (La Sica présente dı réalisme‏ 
»٥(‏ اء قبل شهر واحد على تدخل القوات السوفياتية فى 
ا و 
للطليعةء رمز انحطاط البورجوازية الرأسماليةء ويوالي الدفاع عن 
الال لار الي 


(5) في العام 1956ء شارك لوكاش. وكان حينها وزيراً للثقافةء في الثورة الهنغارية. 
جرى اعتقاله ونفيه لعدة شهور إلى رومانياء ثم أعاد جانوس كادار (1ةلةK‏ n0sهل)‏ الاعتبار 
له في العام 1957. في الستينيات. أصبح لوكاش المعلم الفكري لمدرسة بودابست التي 
أسهمت أعمالها بصورة كبيرة في تقوبض الأيديولوجية الستالينيةء كما كان مثلوها يناضلون 
بنشاط من أجل تحرير هنغارياء ويفتحون بہذه الطريقة السبيل إلى اشتراكية ديمقراطية. 
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المي ركى جون دوس باسوس (5٥0ی۴۵ ٥0s‏ ۸طە[). کاتب ترحیل مانھاتن 
zw J «(Manhatan Transfer)‏ تفاضا للمعايير «الواقعية»» ولا 


«مجاز الفوضى» في العالم العبثي» الكابوسي والشبحي في قصص 
کافکا» ولا غیاب المنظور التاريخى ف روایات روبیر موزریل (Robert‏ 
(اMusi.‏ أو «التخطيطية) (عد«ءناو6طءS)‏ المجردة في مسرحیات 
صموئیل بیکیت lÎ . (Samuel Beckett)‏ تقنية جيمس جويس كعصهل) 
Joyce)‏ التي استعملها في کلام المتكلم لنفسه» ف روایته عولیس 
(#ءو«ا۷ا)» فإنه بحكم عليها بأنها تنتتسب إلى زخرفة جمالية واصطناعية» 
وهو يضع مقابل هذه التقنية «التأليف الملحمي الأكيد في أصالته» في 
شکلانية مسر حیات برتولت بر خضت (Bertolt Brecht)‏ . 


هذه المواقف المحافظة نجدها في التصوير: تتوقف عند 
الأتظا ع وتاه و رفي اى ا وا 
الموسيقى: ترفض تعبيرية ارنولد شونبرغ» وعموماء نظام الاثني 

أما الكشف عن عمليات التطهير الستاليني» وقراءة سولجنتسين»› 
ونزع الستالينيةء فلن تغبّر أبدأ من قناعاته الماركسية. يبقى لوكاش 
مقتنعا بوجود طريق اشتراكي» هو طريق ماركسية غربية» غير 
دوغمائيه وغير متسلطة» مستندة إل قواعد مستقاة من النزعة 
الإنسانية. هذه الأحداث تقوده» على الأكثر» فى كتابه الكبير 
خصوصية اJحllnلuة (Die «(La Particularité de I'esthétique)‏ 
Eigenar! des Aesthetischen)‏ » المنشور في العام 1963 إلى 
التخفيف من قسوة أحكامه السابقة على كافكاء وبرخت» ويونسكو 


(6) غير المنشور بعد في فرنسا. 
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(0es0ا)‏ وبارتوك .)8٩116k(‏ غیر أن فلسقته فى القن تبقى قاثمة 
بثبات على مفاهيم أرسطيةء مثل المحاكاة ا وهذه يعتبرها 
مثل المقولة الآساسية فى الجمالية. عندهاء لن يكون مفاجنا آن 
الأعمال التي تحط على رها هن الأعمال التي لا تقبل العدم» ولا 


غياب التماسك» حتى وإن كانت تعبيرأ عن فوضى العالم. 


سبق أن تكلمنا أعلاه على اللبس في حركة لوكاش: في إشارة 
إلى انتسابه إلى الماركسيةء وإلى الانعطافة السياسية لجماليته فى 
بدایات العشرينيات » فی ذروة الفترة الطايعية. 


إن مفارقة غريبة تحوم واقعاء فوق هذا الإنتاجء الذي يعتبر 
بين أوانل الإنتاجات في القرن العشرين التي تنبهت إلى قطاتع 
الحدائة. والأعمال الموسومة بأعمال الشباب مثل الروح والأشكال» 
وجمالية دغ Esthctique «de 11ilel)¢r¢)‏ 1( )1912 _ 1914(« 
ولظرية الروانة تشك نامات ية وموؤلهة أخيانا فى تافرات 
العالم الحالي» في مفهوم التجديدء لكي تتجاهل» في نهاية 
المطاف» المعنىء سواء الفني أو السياسي. للفن الحديث. 


لم يقر لوكاش بالفكرة التاليةء وهي آنه يمكن للتجريبات 
الشكلية أن تتجه فى الوجهة نفسها التى تتخذها معركته» وتستهدف. 
کی و ع م ا و ا 
«التخلى» عنه» بوسائل أخرى غير «محاكاتية)» إذ بات الإنسان 
«ملقی هنا في عالم فقد أوهامه وإنسانيته. إلا آن هذه الحساسية 
المشبوبة من التنافرات والتشوهات في عالم معطوب» هي التي تؤترء 


(7) أهدى لوكاش كتاب الروح والأشکال ١ ۲١ ٥٠ ۸1٥١(‏ 4 ) إلى إيرما سيدلرء 


حبيبنه في فترة الشباب» الني انتحرت. 
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مع ذدلك» عميقاء ف العشرينيات› فی الوجهة الملسفية والجمالية 
لمفکرین› مثل والتر بنيامین وتىودور اذز ني.: 


هايدغر والعودة إلى الأصول 
إن كتابات مارتن هايدغر (1889 - 1976)ء المخصصة للفنء 
وللشعر خصوصاء تقدم مثالا اخر عن الانعطاف السياسي الذي 
عرفته الجمالية في النصف الأول من القرن العشرين. وتترجم كتاباته» 
بدورهاء حدة الاستقطابات في التصرفات والمواقف السلبية من الفن 
الحديث. التي التقينا بها عند جورج لوكاش. 


يشتمل المسار الثقافي لهذين المفكرين» بعيدا عن التعارضات 
السياسية والتنازعات الايديولوجيةء على تشابهات كثيرة بينهما. 
والواحد كما الآخرء وهما وارثا الظاهراتية» يملان تيارين كبيرين في 
الفلسفة لخدي ٠‏ .المادية الدالكتيكية بالنسة إلى لوكافىه والوجودذة 
اغ 5 اا ا عدا افا دیول م 
الشموليّتين الكبيرتين في القرن» الستالينية والهتلرية» كلاهما انشغل 
u Ee EET N Cs E E‏ 
ملتبسة - من التحققات السياسية الملموسة لهاتين الأيديولوجيتين. 


إن تصورهما لفلسفة التاريخء والتشخيص الذي أجرياه على 
عصرهماء ينطلقان من التحليل نفسه» قبل أن يسلك فكرهما طرقا 
مخنلفةء ا رال ندكر التشاوم الخميق الد يسرد كنتب الوكاش 
اللأولىء الروح والأشكال ونظرية الرواية : الاثم التام» يسود في عالم 
فد اطاط واا شان ته فی مل ها عاذت رغ ادا الا 
الت واک قر ام ارات ای هرای کل تان کا 
انتهت الأزمنة السعيدة» وما عاد في مقدور الإنسان أن يبلغ 
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الأساسي» والتناغم والكلية. وحدها الماركسية تقوى على فتح افق 
عالم جدید للإنسان. 


هذا الوصف المفجع للواقع الموجود. ل «الواقع المعاش»» 
حسب تعبیر هوسرل» نجده هو ذاته تقرنا: عند هایدغر. لیس 
«العالم المعاش» سوى المحيط الذي تسکت منه النظرية والعلمء 
والذي فنّشه كما تفقده التصنيع والتفنية. ينتج مثل هذا الانحطاط عن 
مسارء لا يعود إلى الأزمنة البعيدةء وإنما إلى اليونان السقراطية 
والأفلاطونية. كما يتصل بالبروز التدريجي للحدائةء ويتسارع على 
طول حقبات حاسمة : ديكارتية» فكر الأنوار» العلمية والوضعية. 


هذا المسار لا يعني بالطبعء عند هايدغر» حصول تطور أبداء 
وإنما يعنى سقوطا بطيئأء نهائياًء فى الحداثة. ويزيد من ذلك أن هذا 
E a a‏ 
وانتصار العقلانية في سيطرتها القاهرة على الطبيعة. والفكرة التي 
تقول بوجود نوع من القدرية الرازحة على الفكر الغربي تذكر من 
دون شك بالعدمية النيتشوية» وهى النقطة الختامية التى أدى إليها 
فقدان المعنى الماورائي. ۰ 


إن المسألة الأنطولوجية» مسألة الكائن الذي بات مفقودأًء ومنسياً 
من الإنسان نفسه» تقع في صلب هذه الفلسفة الهايدغرية. وظهور 
الف ر دة والاستفاالية الندر ية افر الئل بدت لها مسل :اهر ات 
E O SUE Es SN SRS‏ 
الاتخطاطة والإنسان لم يجتت الأساطير قط ».ولم ينه اللإهرت» ٠‏ وإنما 
قطع الطريق التي كانت تقوده إلى ماهية الأشباءء» بمافيها ماهيته 
الخاصة. والنتيجة» بكلام آخر لعنة الأزمنة الحديثة» كانت التخلي» 
والإنسان ملقى هناء محكوم عليه بعيش حياة غير أصيلة» في عالم بات 
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غير مفهوم» سلمه ميد القدمين والمعصمين» إلى العلم» وإلى 
المنطق» وإلى النفعية» وإلى ا هذه الذات 
المستلية > کما قال لوکاش› تصير» عند هايدغرء كائاً هتا مها 
في واقع » في كينونة معادية» ناسية للكليةء أي منقطعة عن الوجود. 


نفهم» عندهاء قلق الإنسان» وهو أسير عالم غير آليف» 
مسكون دائماً بالخوف» ومشغول بالهم الذي يمتله فقدان الوجود. 
غير أن هذه الوضعية مفارقةء ذلك أن القلق» والخوف والهم هي› 
في حد ذاتهاء حجج على وجوده» وهي حجج سلبية» مؤلمة» 
لکنها تنبت بالفعل نفسهء التشوّف الدائم لدى الإإنسانء للكائن - 
هناء إلى الوجود. 

ما هي حظوظ الإنسان في استعادة أصالته؟ إنهاء في الواقع» 
محدودة للغاية. تستند إلى قدرته على متابعة التفلسف». أو بالأحرى 
إلى قراره بمتابعة تأمّله الماورائي. إنه خيار مخفّف» يمنعه من أن 
يغرق في الضجر» الذي N‏ دائمأًء والواقع. إنه خيار 
مقت طالما أن الموت وحده» على أي حال» هو من يستعید 
الكائن - هناء في مجموعه وفي أصالته. 


توجد» على أي حال إمكانية أخرى معروضة على الكائن - من - 
أجل - الموت هذاء المحكوم عليه بمصير مشؤوم ومباغت. والواعي 
لختامية تسبغ على وجوده معنى وأصالة (متأخرة!)» هذه الإمكانية هي 
التي يمنحها الكلام الشعري ب «السكن شعرياً فوق هذه الأرض». 

يورد هایدغر مراراً هذه الجملة للشاعر هولدرلين» مبدع الكلام 
الترى امتيان: 4 ملت مشب هايدغره هده السلطة على اة 
الآلهة واجميع الأشياء بما هي عليه»» يسمي» بتعبير آخرء ماهيتهاء 
ويكون الشعرء وفق هذه الحال» «تأسيساً للكائن بالكلام» . 
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للقول الشعري هذه الفضيلةء وهي التخلص من الواقع» من 
هذه الكينونة المغطاةء المخقية والمشوهة بفعل التقنيةء إنه يتوصّل 
إلى بلوغ الحقيقةء أي إلى الوجود. وحده الشاعرء الذي تكون دعواه 
هي العودة» يسمح بالعودة إلى «جوار الأصل». بما أن الأصل هوء 
مع لفظ العودةء أحد المفاهيم الأكثر أهمية للفلسفة وللجمالية 
الهايدغريتين» فلنسع إلى إبانة ما يعنيانه هنا للفيلسوف. 


إن النص الوحيدء الذي عرض فيه هايدغر تصوراته الجماليةء 
يحمل العنوان التالى: أصل العمل الفنى (L' Origine de Fwuvre‏ 
(1/». الدراسة ا في صورة ا للإبداع الشعري» 
انطلاقا من قراءة لهولدرلين. لا يعود التوقف أمام إنتاج مؤلف 
الأناشيد .)/1٠.٠/٥١(‏ وأمبيدوكل (eاnpéoc)‏ وهمیبیریون 
(péri)‏ إلى عامل الصدفة» بالطبع. كز المناخ الثقافي عند 
الرومنسيين الألمان الأوائل» وهذه الرغبة المشتركة عند نوفاليس» 
وغوتهء» وشيلينغ» في النهل من ينابيع الاستلهام في اليونان العريقة! 
كان المقصرد من ذلك ترميم الأدب والثقافة الألمانيتين» وإقامة 
القواعد الجديدة للفن الشعري الألمانى. لهذاء لا آحد أفضل من 
وار ا ا ن اه ر اا وا اف ووس ار 
وطن أفلاطون وديوتيم» ابنة السماء»ء بطلة المأدبة» وحبيبة الشاعر 
التعيس خصوصا. 


وودر لين حر ابا العام اكه بين اليونان 
ولاهيسبير يا“ (٥ا٠6مءء1۲1).‏ التي لا تشمل إيطاليا وحدها (بالنسبة إلى 
الإغريق القدامى)ء وإنما ا موطنه الأصلى «السواب»“ ها) 
(اu4هS»‏ وألمانيا» والغرب بأكمله. إن RE‏ في هذه الرحلة 


(+) منطقة ألابة تقع جنوب غربي بافاريا. 
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الزمنية التي تقود إلى قلب البونانء وأساطيرهاء وآلهتهاء وفنهاء 
والتي تقربنا من الأصل» لا بتعيّن في الذهاب» بل في العودة 
خصوصا. وهو ما يشدّد عليه هايدغر: «حين يفكر في السفر إلى 
اا را ی ا ي 
في مكان الأصل» بوصفه مكاناً في صورة أساسية»“. 


العودةء إذاء إلى الموطن الأصلي» إلى جرمانيا. وإذا كان 
هولدرلين قد ظهر» في نظر هايدغرء مثل البشير عن الروح الجرمانية 
وعن تطلعاتهاء فذلك لأنه يحتفى بالعودة إلى أرض الأسلاف إلى 
E O‏ إلى جوار الوجود. غير أن حدود 
هيسبيرياء في تفسير هايدغرء» ضاقت: لم يعد المقصود الغرب 
المواجه للشرق. أو للجنوب». بل للأمة الألمانية وحدهاء الباحثة عن 
مصير تاريخي. والشعراء» مثل هولدرلين» يؤسسون السكن الأصلي» 
المسكن» حسب هايدغرء ولا يلبث أن يضيف: «هذا الساكن يهبّى 
المكان القابل للتاريخ» حيث للإنسانية الألمانية أن تتعلمء بداية» أن 
تكون في مكانهاء من أجل أن تقوى» حين يحين وقت ذلك» على 
الإقامة في لحظة توازن المصير». 

بهذه الطريقة يسمح الفن» والشعر في صورة أساسية» للشعب 
الألمانى بإنجاز مصيره التاريخى. ولهذا الفن أن يكون أقرب ما يكون من 
e‏ له أن یعود بالزمن ا العهد الذي سبق «الحداثة» الأفلاطونيةء 
إلى عهد ماقبل السقراطيين» قبل أن يبدا تداعي الماورائيات. 


جمالية المقبل هذه التي تحلم بفن كلاسيكي متجدّد وما قبل 


Martin Heidegger. Approche de Holderlin, (rad. H. Corbin [et al.] (Paris: (8) 
Gallimard, 1962). p. J92. 
المصدر نفسه.‎ )9( 
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سقراطي› لا توفر أي مکان للفن الحديث»› المولود مع الفلسفة» 
والذي أفسدته التقلىة» وبات» علاوة على ذلك عالمیاء أي بکلام 
آخر منزوعأً من جرمانيته. إن أعمال الفن الحديثةء والإنتاجات 
الطليعيةء إذ غادرت الأرض الألمانية» فقدت صلتها المميّزة ى 
«الشعبى» و«الوطنى»ء ووقعت بذلك عقداً مشؤوماً مع التقنية والعلم 
العالميّينء اللذين يضبطان» وحدهماء اليوم» الشروط غير الأليفة 
لإقامة الإنسان فوق الأرض. 

انطلقنا فى كلامنا أعلاه من التشابهات بين فكر الأصل عند 
هايدغر وبين أسس فلسفة الفن عند لوكاش. ذلك أن «ماركس 
الجمالية» نهل» هو بدوره» من ينابيع اليونان العريقة. إلا آنه يتوجب 
علينا الآن إنهاء كلامنا بالحديث عن الاختلافات القاهرة بشكل أكيد 
بین فکریهما. 

إن انعطافة لوكاش الماركسية دمرت نهائياً حلم العودة إلى بونان 
«الواقعى» أن يستجيب لمعايير الكلية والتماسك الشكلى»ء غير أن 
الشكل يحمل معه دوماً ندوب عذاب الفردء عذابه الخصوصى»ء فى 

إن الأفق الجمالي عند هايدغر يبقى محكوماً بالتكرار: تكرار 
استشنائي من قبل بعضص رجال النخبة» من شعراء وفلاسقة ورجال 
دولة» ممهورين بخاتم مصبر خارج المألوف» وقادرین على إعادة 
إنتاج» لوقت محدد» ما عاش سابقاً فی يونان هيراقلیطس › قبل ألفين 

اعترف هايدغر» مرات عديدة في حياته» بارتباكه أمام مسألة 
الفن الحديث. غير أن قرّاءهء معرّضون» هم بدورهمء لأن يبقوا 
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حائرين أمام الاحتمال المقلق الذي يده لنا: احتمال نهضة مباغتة 
ليونان بدائية وأسطورية» ما وجدت أبداً فى مكان آخر إلا فى 
استيهاماته. 


هكذا جرى تشويه التعارض بين لوكاش وهايدغر»ء بل اتخذ 
منحدراً مأسوياً» وهو المواجهة بين أبديولوجيتين شموليتين» أغرقتا 
القرن العشرين فى الرعب. غير أننا نغادر» فى هذاء ميدان التفكير 
الطري المد لك حل ي هداد ارح المح لا ردو العقانة 
الفلسفية أبدأ في مصادرة الأنسقة السياسية التي تخدم مصالحها على 
أحسن وجه. هذه كانت حال الستالينية والنازية. ولم يغلت لوكاش 
وهايدغر من هذه القاعدة. أيا كانت. بالمقابلء درجة التزامهما 
الشخصي» ومسؤوليتهماء كمتقفين منخرطين في نزاعات زمانهما. 

غير أن هذا التنازع بين الفيلسوفين له أيضأً جانب مفارق» أي 
رفضهما المشترك للفن الحديث» وإدانتهما لحركات الطليعة. لكن 
هذه المفارقة متماسكةء على الرغم من ذلك» بالنظر إلى الصراعات 
الايديولوجية في فترتهما: ألم يتم تصنيف الفن الحديث في الفن 
المنحط من قبل الستالينية» وفي الفن المنحل من قبل النازية؟ هذه 
المفارقة تستديم بعد الحرب العالمية الثانية» في اللحظة التي نشأت 
فيهاء منذ العام 1945ء موجة جديدة طليعية» لاتزال تؤلمها ذكرى 
حملات التعقب والتصفية الأخيرة» التى أطلقتها الأنظمة الشمولية 
ضد الفنانين الحديثين. ٠‏ 

إلا أن الأمور لم تعد» على أي حال» مواجهة بين نوستالجيي 
الأزمنة العتيقة أو نوستالجيي الوجود وبين مرؤجي فن المستقبل. 
وظهور أشكال الفن الجديدةء واللجوء إلى التقنيات المتقدمة» وتأثير 
الجمالية الصناعية» وتطور سوق الفن العالمي» وعمل مؤسسات 
الإعلام في إغادة الإنتاج ٠وفي‏ الشوزيم» هذه كلها تدقعناء كما سبق 
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أن أشرنا في الفصل السابقء إلى إعادة تعريف رهانات الفن. 

إن الحديث عن رهان ثقافي» ومعالجة الطابع التربوي 
والبيداغوجي والاقتصادي للقن» هو اليوم» أمر اعتيادي. ومنذ 
السبعينيات أقصى هذا الرهانء بعد أن صار مسيطرا فى إطار دمقرطة 
الفقاات ال راغات ين #الرافين والش كا ناد عل ارق م 
شدتها حتى عتبة الستينيات - وجعل الصراعات تقيم في نطاق الرث 
المبتذلء وهو ما فعله الرهان فى الجدالات التى لا تنتهى. التى 
صنعت الأيام السعيدة غداة أيار / 7ء الفن ارش 
«المحافظ“ وبين الراديكالية الطليعية» المثالية في الغالب. 


ولكن. إذا كان هذا الرهان الثقافي هو عرض اهتمام متأخر 
تسا فإن أهمبته لا تخفی آبدا على مفکكرین اتخذواء س الحريين› 
موقفا 2 ی الحديث. I ES a‏ الشكلية 
من أجل حرية الفن» ومن استقلال المدار ا ويعني أيضا 
الرد على المهانة التي أصابت الحداثة الفنية من قبل التطرّف السياسي 
كما من التقليدية البورجوازية. 


يعنى هذا الرهانء أخيراء وبعيدا عن الصراعات الايديولوجيةء 
السعي إلى تعر یف العلاقات بين الفن الحديث E‏ 
التحول الجر اجتماعيأء واقتصادياًء ورفلا وگنو لو حا والذي 
بحلم أيضاً بديمقراطية فى اللحظة التى تبدو فیها هذه مهددة آکثر 
فأكثر. 


ذه الانشغالات تلتقي أيضاً مع موضوعات سبق لنا أن وقفنا 
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واضطرابات عصر يتساءل عن معنى الحداثةء وعما يعبر عنه لفظ 
«الحديث» نفسه. وهو الآمل عند ماركس» الذي تخيل قيام مجتمع 
مستقبلي» شيوعي» لا یکون فيه فنانون آبداء بما أن العجميع قادر 
على الانصراف إلى الفن بكل حريةء وهو الاضطراب عند نيتشه 
الذي تحول إلى عدمية إزاء انحطاط الغرب» وهو القلق عند فرويده 
أمام أزمة ثقافة مستعدة لتدمير نفسها بنفسها. 


إن کتابات والتر بنیامین (1892 - 1940)» وهربرت مارکیوز 
 1898(‏ ۱979)» وتيودور ادورنو (1903 - 1969)» تحمل شهادة عن 
هذه المشاعر المتناقضة والغامضةء التي يوحي بها تطور المجتمع 
الرأسمالي» والدور الذي يخص به هذا المجتمع الفنَ المحديت. إن 
هؤلاء المفكرين المعاصرين للوكاش وهايدغرء وقد تربوا في مدرسة 
الماركسية والظاهراتيةء رفضوا جذريا الماركسية القريمة» والنموذج 
السوفياتي تحديداء صارفين معارك ضد صعود الفاشية في أوروبا. 

ركز هؤلاء الفلاسفة. الذين تربصوا بكل الانحرافات الشمولية 
والمضغوطين بين نهايتين للعالمء تحاليلهم على تكوين الأزمات 
السياسيةء الأخلاقية والثقافيةء التي توشك أن تهدد دوما بزعزعة 
أسس الديمقراطية نفسها. ويعود اهتمامناء اليوم» بهؤلاء الفلاسفة 
من دون شك. ببنيامين وادورنو تحديداء إلى ثاقب نظرهم البعيد في 
التاريخ. 

والتر بنيامين والتجربة الجمالية 

إن جمالية والتر بنيامين» مترجم بروست وبودلير»ء ما اتخذت 

أبداً شکل کتاب متماسك» ولا ترکزت» في صورة قل » في مبحث 


بعينه. ذلك أن أفكاره متفرّقة وجزئية» تصدر ابتداء من موضوعات› 
من دون علاقات في ما بينها» على ما يظهر. ولهذه الأفكار هيئة 
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العاصمة التي غير البارون ی ان ٩‏ هندستهاء E‏ القرن 
التاسع عشر: برلين› التصوير الفوتوغرافي› السينماء الحشيشة» 
هولدرلين» غوته» كافكاء الدادائية» السوريالىة» فورييهء العمارة من 


زجاح» موسكو» الترجمةء النقد الفني. .. إلخ. 

إن الصلة الوحيدة في هذا التنوع تكمن في رغبة الفيلسوف في 
الإإمساك بمختلف وجوه هذه الظاهرة الغامضة التى نسميها حداثةء 
O E RS a a a‏ 
الثقافي لوالتر بنيامين حياتهء» إذ هو مفاجئ» بل فوضوي» متنقل»› 
غ الف وو ا ا کا و ا ال اا 


ویعترف بنیامین آنه انجذب» خلال دراساته» إلى موضوعات 
مؤرخ الفن ألويس ريغل" (اعهاR‏ ءآها4)ء وإلى تصوره للإرادة 
الفنية: يشغف بكتاب الروح والأشكال للوكاش» ويتدرب على 
ظاهراتية هوسرل» من دون أن يتوقف عن قراءة أفلاطون وكلْت. أما 


(#) البارون جورج هوسمان (1891-1809): هر واضع الخطة الحمرانية الحالية لباريس 
آثناء توليه مسؤوليات حافظ منطقة «السين» التي تقع فيها العاصمة الفرنسية» بين العام 1853 
والعام 1870؛ وقد قبل إن هيئتها الهندسية الجديدة (شوارع وجادات عريضة) تمكن شرطة 
الدولة من الدخول إلى أحياء باريس بعد آن واجهت القرى الأمنية مصاعب في قمع» بل 
في إهاء التمرد الشعبي الذي تمثل في «عامية باريس!» في خمسينيات القرن التاسع عشرء 
حيث استطاع المتمردون إقامة الحواجز والخنادق في شوارع وأزقة باريس الضيقة. 

(10) إن الملحوظات الأآتية عن حياة والتر بنيامين» جزئية بالضرورة. نحتاج إلى أكثر 
منها لكي نصف المصير الغريب لهذا الفيلسوف الذي انتحرء أثناء هربه من النازية في 
االو بد ار ها مار م مر اانا کد تل ار إل 
اللحاق بآصدقائه في الولايات المتحدة الأمريكية عبر إسبانيا. 

Alois Reigl, L' Origine de Tart haroque û Rone, [esprit : ali تحديدا فى‎ (11) 
et les formes, trad. de Pallemend par Sibyllc Muller; prés. Paul Philippot (Paris: 

Klincksieck, 1993). 
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حلمه: إن مصالحة الجدي في فلسفة كونيغسبرغ مع الحساسية 
الرومنسية. ولا يلبث أن يدافع» بعد درسه فترة «أتينايوم» 
Athenaeum)‏ ) وکتب فیشته وشلیغل ونوفالیس وشيلينغ› عن 
أطروحة دكتوراه» في العام 1919ء عن «مفهوم النقد الجمالي في 
الرومنسية الألمانية» تحديدا. أما أطروحة دكتوراه الدولةء التى 
خصصها ل أصل الدراما الباروكية الآلمانية +ءصيبل ا OPE‏ 
hur0gue allemand)‏ فقد رفضتهاء بالمقابل» جامعة فرانکفور. 

عاش بنيامين» وقد منع من التعليم في الجامعة» حياة غير 
EE E ET CC O‏ 
وبرامج إذاعية. ولقد قاوم» وهو من ا يهودي› ا صدیق 
و و ی ی اک ا 
التفسير اليهودي التقليدي للتوراةء الذي كان يلح عليه بالهجرة معه 
إلى القدس. كان معجبا بكتاب التاريح والوعي الطبقي (Histoire el‏ 
conscience de cuss)‏ للوكاش» وصدیقا لبر خت ثم خابت اماله فن 
الشيوعية بعد رحلته إلى موسكو (1926 _ 1927)ء فتخلى عن التزامه 
بهاء وبقي مناصرا نقدياً للماركسية. 

اتصل بتيودور أدورنو وبماكس هوركهايمر )N4×‏ 
.Horkheimer”)‏ فدعياه إلى المشاركة فى كتابات «مؤسسة البحوث 
الاجتماعية'» وهي مخصصة للنظرية النقدية في المجتمع» إلا أنه لا 
يتوصل إلى الانضواء حقا في المجموعة التي ستنتهي إلى أن تكون 
بعد وقت (مدرسة اور وقد و فيه ا درب آميناًء 
لكنه كان مشغولا بالمحافظة على استقلاله. بقي بنيامين» أمام تقاطع 
تيارات فلسفية وفنية في زمانه» «على مبعدة من جميم التيارات»› 
حسب تعبير أدورنو: لا موسكوء لا القدس» لا فرانكفورت! 


سکلت باریس › «(عاصمة القرن التاسح ڪشر )» بالنسىة إلبهء رمر 
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تناقضات الحداثةء التى أوصلت» هى نفسهاء بودلير إلى التعبير عنها 
بالإبداع الشعرى: کت يمکن متابعة كتابة القصاند و سط الثورة 
الصناعية» وفي «أوح» الرأسمالبة؟ إلى باريس قاده المنفى أخيراء 
آملا من ذلك مخالطة المجموعة السوربالية. انقطعت علاقاته بهم 
سریعاء إلا أنه التقى بلوي اراغونت 0s Arn)‏ ا[). وجولیان غرین 
Green)‏ ienاc)Ju‏ ویار جان «((Picrre Jean Jouve) a>‏ وأككرته 
جید (eءلا6‏ ۵ال ۸). ومارسیل جوهاندو toÎ .(Marcel Jouhandeau)‏ 
ريمون آرون (۸۲0۸ 01014ر۸۵) فقد قدر عالیا بحته الموسوم: العمل 
الفنى فى عهد إعادة إنتاجه اللي (LOemre dart d I Cpoqıe «le x4‏ 
repr 0de méeunis6e(‏ (الدى صاغە في العام 1936(« ووضع ببار 
کلوسوفسکی (0ss0wsgk1اK‏ eاPer)‏ الصيغة المرنسية للبحث» بعد آن 
E E NEO‏ 


وسعى بنيامين فيه في صفحات قليلةء إلى دراسة تأثير 
القنبات الحديثة فى إعادة الإنتاج وفي التوزيم على العمل الفني. 
وهو يتساءل فيهء فى صورة أكثر تحديداء ما إذا كان أمر إصدار 
نسخ عديدة عن اا الفني. لتقديهها في الوقت عينه لأعداد من 
الجمهورء يؤثر أم لا على العمل الأصلي. يمكن أن تبدو المسألة 
غريبة» بما أننا لا نرى كيف آنه لنسخة آو لإعادة إنتاج أن تبدل بأي 
شكل من الأشكال نموذجا أول» يبقى أصايا مهما حصل له. إلا آن 
شينا تغْبّر» حسب بنبامين» وهو العلاقة بين الجمهور وبين العمل 
الأصلي تحندیدا» عدا آن العمل لم يعد العمل الإاضيلين نشسه. هذا 


الشيءء الذي يسميه الهالة» هو نوع من الدائرة الضوئية التي تضفى 


(12) جرت ترحة الببحث لاحقا تحت العنران التالى : العمل الفنى فى عهد إعادة إنتاجه 
الت 4 
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هالة على بعض الأغراض - أو بعض الكائنات -بنوع من المناخ 
الآثيري. غير المادي» والذي يعطى العمل الأصيل طابعاً من الأصالة. 
E E OSE EE Ab‏ 
فريدة» وهذه الأحادية هى التى تفسر وحدها السبب الذي يجعل أعمال 
NSE E E‏ 
MR N EE E a‏ 
E E CT ET‏ 
CEE aa‏ طقوسية وتقافيةء ما ليشت حضارتنا 
أن نستها. هذه التقاليد تنشأ على أنها قابلة لنقل الأصالة والهالة 
الموجودتين في عمل فني. أما وظيفة الطقس فتقوم تحديدا على 
المساعدة في نقل الإرث القديم. 


غير أن التقنيات الحديثة في إعادة الإنتاح الجماهيري ما عادت 
نحتاح إلى هذا التأمل التقليدي : إنها تعمل بسرعة» وفي الوقت عينه. 
ولا تعنيها أي هالةء طالما أنه ليس فى مقدورها الاحتفاظ بهاء ولا 
نقلهاء على أي حال! ا البراغماتى» المادي»› 
الموضوع تحت علامة المالء هو آن يعيد الإنتاجء ا الذارن: 
أن يعرض. وآن يبع . ويعني هذا الانحطاط التدريجي للهالة أن الأعمال 
تفقد قيمتها العباديةء وتجد نفسها منسوبة إلى قيمة تداول» ما يجعل 
اللأعمال قابلة للمفاوضة مثل آي سلعة استهلاكية. 


إذأء يفسّر بنيامين هذه الظاهرة كسقوط للفن: الغياب الحتمي 
للهالة يؤدي إلى إققار الفجارب. الجمالية المبنبة على التفالبد» ويقابل 
انقلابا ثقافيا لا مثيل له. غير أنه لا يكتفي بالحديث عن هذا الطابع 
التشاؤمي. آلا يكون لفقدان الهالة جانبه الإيجابي؟ آلن يكون في 
Ny NA SA EN‏ 
اللذين يسعيان لأن يكونا فنين قائمين بنفسيهماء واللذين يجذبان 
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جمهورا متزايداً أكثر فأكثر - خدمة غايات ثقافية وسياسية: تسلية 
الجمهور وتحذيره» في الوقت عينه» من مخاطر صعود قوى جهنمية؟ 

إن عدداً من الفنانين الماركسيين أو القريبين من الشيوعية 
يطرحون» منذ العام 1936 خصوصاًء المسألة الملحة في التزامهم» 
في الكفاح ضد هتلر. إن كثيرين منهم وضعوا جانبا وصايا أندريه 
بروتون» الذي رفض في العام 1935ء أن يكون الفن والشعر في 
خدمة أي قضية» حتى وإن كانت عادلة. ورسم بيكاسو غيرنيكا 
)uerni(‏ (1937). غداة قصف الطيران النازي للمدينة» وشرع 
تشارلي شابلن («نامھ Ch‏ مiاrهCh)‏ في كتابة سيتاريو فيلمه الديكتاتور 
.)1٥1۲(‏ إن نص بنيامين سابق على هذين العملين» لكنه يعرف 
الفنانين» ويجيز لنفسه هذه المقارنة: «إن الإمكانية التقنية» التى 
تسمح بإعادة إنتاج العمل الفنيء تغبّر اعتيادات الجمهور إزاء ال 
وهي اعتيادات محافظة إزاء بيكاسو» على سبیل المثالء لكنها تصبح 
دة التفدمة اإز اء شابن غل سل المغالة. 

بتعبير آخر»ء إن السينماء تقنية إعادة الإنتاج والتوزيع 
الجماهيريين» فن منزوع الهالة - على ما يزعمون»ء ولكن آلا يكون 
لها ميزةء وهي أن تكون أكثر فعالية من التصوير» حتى الطليعي منه؟ 
آلا کون اکٹ E LE‏ 

لفقدان الهالة إذاً نتيجتان متناقضتان على ما يظهر: الأولى 
سلبيةء لأنها تحدث إفقارأ للتجربة المبنية وفق التقاليده والثانية 
إيجابيةء لأنها تيسر دمقرطة - وتسييس - الثقافة. غير أن العصرء 
ملتهم الآمال الكبيرء لا يدفع أبدأ صوب الحماسة. وتفاؤل بنيامين 
يتهاوى سريعاء منذ السنة التالية. وتبقى الخشية وحدها من مستقبل 
الفن» ورمن ,المضير المجة رط لتفافة: 
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إن أفكار بنيامين عن انحطاط الهالة تعنيناء اليوم لأنها تذهب 
أبعد من اللحظة التاريخية التي تولدت فيها. إنها تلتقي» واقعا» مع 
الانشغالات المعاصرة حول الدور الغامض لوسائل الإعلام إزاء الفن 
والثقافة. لنستعد التعريف الوحيد اللغزي بعض الشيء» الذي أطلقه 
على الهالة: «ما هي الهالةء لو صدقنا القول؟ إنها شبكة فريدة من 
E E O‏ 


كلنا عشنا هذه التجربة الغريبة» وهى أن يكون تحت أنظارن 
فا فر في اد ها ل ات ا اا من رط تا 
مطبوعاً في دليل معرض» على سبيل المثالء لفترة طوبلة» لشهور 
وسنوات أحيانأ. بعيدا عناء تحول هذا العمل»ء بفعل تقنيات إعادة 
الإنتاج» إلى أن يكون قريباً لدرجة أننا خلنا أنفسنا نعرفه في أدق 
تفاصيله. ولو استهوانا هذا العمل»ء لما كانت لنا سوى أمنية وحيدة: 
أن نرى الأصلي. ولكننا نعرف. أمام العمل الأصلي»ء ردتي فعل 
ممكنتين: الانبهار أو الخيبة. في حالة كما في أخرى» نختبر تجربة 
الال وإ اماه رى ف العلا صل فا عر قال للع 
5ه عاد الام ساكل س طاح اروها ا لر 
نعرف عنه آنه صنع في زمان ومکان محددین. وإن خاب آملنا في 
العمل الأصلى» فعلينا أن نقول لأنفسنا بأن التأمل المتكرر لإعادة 
اا بكيفية ماء من إحساسنا به: في حالة قريبة من 


الضجر› نبقى لا مبالين تماما بجدة هذه التجربة. 


يلحظ بنيامين» في بحثه» وجود حاجة متزايدة لدى الجمهور 
N E RE a‏ 
A E E E SS‏ 
الحاجة. ولكن ألا يمكننا ملاحظة غموض E‏ 
هذه توهمناء غالبا بأننا نعيش الأحداث في بث مباشرء في المكان 
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عبنه. وهذه ظاهرة إيجابية طالما أنه تزيد من معرفتنا. بالمقابل» إن 
هذه الجيرة زشسها مضللة : تدفعنا إلى الاأكتغاء نهذه التجرية الإاعلامية 
على حساب التجربة المعاشة. 
بغض النظر عن الإمكانات أله دة ي إعادة الإنتاجء والحقظ. 
وتجميع الصور والأصوات» التى تحرمنا أحيانا من الوقت الضروري 
لرؤية هذه التسجيلات أو لسماعهاء فإن تجربتناء المعاشةء 
الحساسةء الملموسةء تجنح إلى أن تكون فقيرة أكثر فأكثرء وهو ما 
يسمه د اهز ال التعجربةا. 

غير آن هناك ما يدعو إلى مزيد من القلق: يمكننا الاعتقاد بأن 
تقنیات إعادة الانتاج تزید هن قدرتنا على نشد الفن ٠‏ والنقافة. والعالم 
ماما بسير (أو لا يسير!)ء لتمكنها تحديدا من توسعة نشر الإعلام 
والمختارين. إلا أن هذا الاعتقاد لا يلبث أن يتداعى» والنقد» عند 
بنيامين» كما عند بودلير آساساء فعل سياسي بقدر ما هو جمالي. 
ونقد عمل فني يقوم. عنده» على العمل على إنهانه»ء بكل ما 
بحنويه هلا الافطظ من لشن : استخراج المعنى من عمل وتفسیره» هر 
الانتهاء منه. إن عملا لم يحظ بنقده يبقى محكوماً باللامبالاق 
والشنان: 

غير أن هذا يعني أيضا العمل على استنفاد جميع تعابير العمل 


الفنيء أي جعله يموت بكلام اخر» بحيث تبقى حية فقط ٠.‏ في 
الحاضرء تعابيره هذه. إن مشروعاً مثل هذا يستلزم معرفة هائلة في 
اختصاصات مختلفة. ولا يکفي وضع هذا العمل الفني في التاريخ» 
ولا وصف بينته» ولا رسم سيرة مؤلفه. أعطى بنيامين المثل» في 
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جاز القولء في هذه المسرحيات المجهولة تقريباء والتي لم تنتقل 
إلى الخشبات. إلا فى النادرء لأنها غير قابلة للتمثيلء كما لو أنه 
آراد أن يصبح ا نفسه. كان عليه أن يأخذ في عين الاعتبار 
جميع تيارات العصرء بين دينية» وماورائية» وفلسفيةء واقتصاديةء 


هل العصر الحالي قابل لأن ينخمس في الماضي. القديم أو 
المتآخر» وأن یدرس واناشك الأعمالء مح خطر ممکن› وهو تحققه 
من أن الأزمنة الراهنة ما تغْيّرت في صورة جوهرية؟ هل الجمهور 
مستعد للتخاي عن وهم الغد الأفضل الذي أظهرته له آلات إعادة 
الإنتاح» والاتصال» الات الحلم أيضا؟ 


يشاك بنيامين في ذلاك» فلم يعد للنقد مكانهء تحت سيطرة 
المال - الملك. وقيمة التداول» وحيث السرعة والصدمة تزنان آكثر 
من المضمرن. يستنتج بنيامين» وقد تبددت أوهامه: «يا لهم من 
حمقى من بشكون من انحطاط النقد. ذلك أن ساعته أزفْت منذ وقت 
بعيد للغاية». كما يسجل أيضا: أن «الرؤية الأكثر أساسيةء اليوم 
التي تذهب إلى لب الاشياءء الرؤية المركنتياية (الشره الربحي)» هي 
E SS CAN E E‏ 
وجوهناء بالأشياءء بطربقة خطرة للغايةء كما لو أن سيارة تتجه 
صوبناء وهي تهتز فوق الشاشةء فيما تكبر صورتها أكثر فأكثره"'. 


إن عصرا كهذا ليس فى حاجة إلى نقد. الدعاية موجودة. هناء من 
أجل إعلامنا بو جود أعمال فنية» وهي سلع استهلاكية بسيطة» تلتحق 
بغيرها من غنائم الأغراض النقافية» المتشكلة عبر التاريخ. وهي غنائم 


Walter Benjamin, Sens nique. lraduil de allemand par Jean Lacoste (13) 


(Paris: Les Lettres nouvelles, 1978), p. 220. 
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يرى إليها بنيامين بنوع من الارتعاب» لأآنها ليست وليدة «جهد العباقرة 
الكبار وحده» أي جهد مبدعيهاء وإنما هى» فى الوقت نفسهء وليدة 
عمل السخرة المغمور aE E NS‏ العاف 

بقسا ل اميق 2 نها أن شيعا ل يفل سن برغبة اسجهلاك گل 
شيء» ومن رغبة الإسهام في عملية التحويل الهائلة لجميع الأشياء 
إلى عملات تداول - ما إذا كان حلم الإنسانء اليوم» لم يعد متعيّنا 
في مقاسمة وجود «ميکي ٠‏ والعيش في «عالم ديزنيا» حيث الراحة 
الخارجية تصلح مثل دیکور خادع لفقرنا الداخلي. 

رسم بنيامين لفلسفته في التاريج وجهاً ملائکيأء وهو ما ظهر 
فى لوحة لبول كلى: «الملاك الجديد». هذا الملاك لا يعطى 
و ولا يعد بالجنةي له عینان جاحظتان» وفمه مفتوح› ا 
منشوران. أينتظر علامة أمل» إعلان خلاص البشر؟ لا نعرف جوابا 
عن ذلك لأن وجهه يلتفت إلى الماضي. إنه يتأمل في التاريخ 
الماضى. أما نحن» المتفرجين»ء وحسب» فنرى سلسلة من 
ااا ورا تخو الأتضصل. اللاك لا يرئ إلا كترارت»› 
وخراثب تتجمع عند قدميه. إنه يريد تقديم المساعدة» غير أن عاصفة 
قادمة من الجنة تنفخ جناحيه» ولا ينجح بعد ذلك على طيّهما أبدا. 
«هذه العاصفة» يقول بنيامين» تحمله صوب المستقبل» الذي لا 
يتوانى الملاك عن إدارة ظهره لهء فيما الأنقاض. أمامه» تصعد إلى 
السماء. نطلق اسم التطور على هذه العاصفة». 

إن فلسفة الفن عند والتر بنيامين ليست محاضرة جماليةء إنها 
تعر خصوصضاً عن حساسية متفاقمة بفعل تتاقضات الخحداثة» الثى 


Walter Benjamin, «Thêses sur la philosophic de histoire,» dans: Poésie (14) 


et révolution, lrad. M. de Gandillac (Paris: Denoêl, [s. d.]), p. 281. 
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لشت بغريبة عن عصرنا. هذه التناقضات› يراها في الصلة مح 
الأشياء» وفى الحوادث الأكثر تفاهة» على ما يظهر فى وجودنا 
اليومي : في نزهة في برلين أو فلورنسا» وقراءة بروست أو قفصدة 
لمالارميه» وصورة فوتوغرافية غريبة لأوجين آتجيه ))eغAt ›(Eugène‏ 
اسم الشوارعء إنارة القناديل الغازية» ممر البانورامات› بولفار 


إنه يفكر في تسييس الجمالية» لأن الظرف يكرهه على 
ANE SS E ES‏ 
أا الا ی ا هت ا ا ا وا 
E E AN TEESE‏ 
منظر الأنسقة الإثباتية والمتماسكة الكبرى. يرتاب بنيامين» وهو 
قارئ بينيديتو كروتشيه» من الاعتبارات العامة» ويفضل أعمال 
الفن الفريدة. إن تحاليله انغماسات» تستهدف إقامة نوع من 
الألفةء من اللطافة» مع الغرض. وهو في ذلك قريب من 
تصورات «التعاطف»» التي عرضها فيكتور (Victor E‏ 
(طءBs.‏ وهو الذي تهدف الجمالية عنده إلى إقامة شكل من 
اللطافة الرمزية مع العمل. غير أن بنيامين يذهب أبعد من هذا 
الطابع النفسي» الفردي»ء في العلاقة التي تصلنا بالفن. إنه يعتقد 
بإمكان إظهار أن الأعمال تكثيفات لتجارب ماضية قادرة على 
إضاءة المستقبلء إن توصلنا إلى فك تعبيرها الرمزي والمجازي. 


(15) فيكتور باش (1944-1863): شغل الكرسى الأول للجماليةء فى جامعة 
السوربون» بعد تأسيسها في العام 1918. متخصص في الفكر الألاني» يرى بأن التصرف 
الحمالي الأصيل يقوم على الذوبان فى الغرض ٠»‏ وعلى التماھى معه» انظر : ¢« La Poétique‏ 


classiques de 1 Allemagne. 
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ولکي یتم الإبلاع عن تطور غامض في النقافة» ما عادت هناك 
أي حاجة لتعليلات مملة: يكفى أن نذكرء أن نصف من دون أن 
کی ان ترك للقاری a‏ التقابلات : إنه السبيل نفسه 
الى لك اف ت الها ا ا ا ل 
A EDS ay‏ 
الجماليةا”" في ا 

یفید الظاهراتی موريس مرلو بونتى «(Maurice Morlcau-Ponly)‏ 
e he AN EOS‏ 
AA O NEE‏ 
عندي» ليس له عندي ميزة مطلقة إلا بسبب من مضمونه الهائل 
الكامن في الماضي. في المستقبل وغيرهء الذي يعلن عنه والذي 
O‏ 

يمكن لهذه الملاحظة أن تعرّف بدقة إحدى السمات الأساسية 
في جمالية والتر بنيامين. 


هربرت ماركيوز: إيروس ونقافة 
ظهر مقال والتر بنيامين العمل الفنى فى عهد إعادة إنتاجه الآلية 


ةرnld‎ «(LL Oeumre dart û époque de sa reproduction mccanisée) 


Waller Benjamin, Paris. capitale du XIXe scicele. Le Livre les passages, (16) 

trad. de allemand par J. Lacoste (Paris: Le Cert, 1980). 

cu Phinominologie de Ce pirience eshte (7)‏ هو عنوان کتاب لاشلسوف 

والحمالي مايكل دوفرن ۸٥(‏ ۲۸ا0( اء )اM).‏ الصادر فى باريس عن امنشورات فرنسا 
المحامعيةا فى العام 1953. 

Maurice Merlcau-Ponly, Le Hisihle et invisible, lexle Ctabli par Claude (18) 


Lefort (Paris: Gallimard, 1964), pp. 152-153. 
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الأولىء في العام 1937ء ثم ينشر هربرت ماركيوزء في السنة التاليةء 
فى مجلة «معهد البحوث الاجتماعية» نفسهاء بإدارة أدورنو وماكس 
ا Yl «(Max Horkhcimer)‏ بعنوان: عن الطابع التو كيدي 
للشتاف: (۱9“ .(Sur Le Caracldre affirmalif de la culture)‏ 


هذا النص مهم لسببين» فهو يزكد» من جهة» المكانة البارزة 
للفن والجمالية فى الانشغالات الفلسفية لتلك الفترةء وهو يشهد على 
رل ف م ا المثالية الكبرىء مثل أنسقة كلت وهيغل. 
والتزام فناني الطليعة في الصراعات الايديولوجيةء منذ عقدين» يظهر 
بأن الفن انقطع عن أن يكون نشاطا بريثأ»ء وغرضا لاستشمارات 
ماوراثية خالصة. غير أن هذه الرهانات الفنية الجديدة تتخطى» من 
جهة ثانية» الوضعية التاريخية. سبق أن رآينا ذلك عند بنيامين : كان 
يرغب» بدوره» في الكفاح ضد الفاشية» بالطبعء إلا أن شاغله 
الأساسي يخص مصير الثقافة في المجتمع الغربي المعاصر. 


ماذا يريد ماركيوز أن يقول من خلال «الثقافة التوكيدية»؟ لا 
تعدو الفكرة أن تكون بسيطة : تطورت النقافة الغربيةء وارثة العصور 
العتيقةء انطلاقا من فكرة تقول بوجود عالم من القيم الروحية 
والأخلاقية أعلى من الواقع المادي. المبتذل والمضني. وتولد هذا 
العالم من تطلعات البشر إلى التخلص من وضعهم الوجودي» 
مشتقين مثالات صالحة عالميا: مثال الجمالء والبطولة. والتحقق 
الشخصي. وهو كذلك مثال الطيبةء والعدالة» والحرية» والتضامن 
والسعادة. إن الرغبات والتعلقات الإنسانية» مثل الحب» والمحبة» 
والتصرف النبيل والشجاعة آمام الموت» هي بدورها مثالية ومتسامية. 


Herbert Marcuse, Culture ef société, (rad. GO. Billy, D. Bresson cl J. -B. (19) 
Grassel (Paris: Editions de Minuil, 1970). 
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وبلوغ هذه القيم» في النظام الاجتماعي القديم» كان مخصوصاًء 
بطبيعة الحال»ء بأقلية من المختارين»ء الذين كانوا منشغلين بتأكيد 
وجود هذا العالم المثاليء الذي للجميع مبدئياًء والموظف لأن يكون 
نموذجاً للسلوكات الإنسانية. 

غير أن هذا العالم المثالي - كون التسامي - كان ينطوي على 
مصلحة على الأقل: كان يشكل دافعا قويا للرغبة في تغيير الواقع 
الإكراهي» بل في تحويل المجتمع الموجود»ء نظرياً على الأقلء 
طالما أن بنية المجتمع نفسهاء المنقسم إلى طبقات» تمنع عملياً 
حصول أي تبدبل. 

إلا أن الثقافة الحديثة ما فقدت شيئأء حسب ماركيوزء من 
طابعها «التوکيدي»» بل عززته: هذا ما قامت به» على سبیل المثال» 
عندما أفرغت الفن من مضمونه التفجري. العنفى. الذي كانت تخفيه 
ق ق ا ا ا 
روحانية للغايةء حتى أنها كانت أبعد من أن يبلغها أحد. باتت 
الثقافة» منذ هذا الوقت. تجلب متعأء تحديداً متع استهلاك متزايد 
دوماً للمقتنيات النقافيةء شريطة أن يبقى الواقع الموجود والنسق 
الاجتماعي من دون تغيير. 

تظهر الثقافة الحديثةء إذأء مثل ثقافة «توكيدية» ذات قوة محرّكة 
مزدوجة. إنها تستجمع جميع أضرار الثقافة المثاليةء طالما أنها تستند إلى 
الفصل بين المثال والواقع » بين عالم القيم والعالم الحقيقي. غير أنها لا 
تمتلك بالمقابل» حسنات هذه الثقافة» ذلك أنها تستبدل فكرة السعادة 
الكلية بالمتع الجزئية» كما تفقد المثالات» إلى ذلك قوتها التفجيريةء 
لدرجة أن النقافة القديمة التقليدية » الكلاسيكية والبورجوازية» تتخذه 
في نظر هذه الثقافة المخففةء والمنخرطة في النسق الاجتماعي 
والاقتصادي. هيئة تقدمية » على ما يخاص ماركيوز إلى القول. 
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هذا الدفاع غير المتوقع عن الثقافة البورجوازيةء في السنة نفسها 
(1937) التي نظم فيها غوبلز (اءطاطءه6) أول معرض ل «الفن 
المنحل) (6١٤«ةع٤ل »)A۲‏ يثير تحفظات قوية من أدورنو وبنيامين. 
كيف أمكن لماركيوز أن يتصرف هو نفسهء كمثالى» وأن يتجاهل 
الطلائع؟ كيف لا يرى إلى الحدائة الفنية عند دوا وکافکاء آو 
عند شونبرغ» مثل قاعدة لنقد المجتمع؟ 

غير آن مقاله بلغ سبيله إلى النشر. ويقول هوركهايمر وأدورنو 
لنفسيهما إن زميلهما الجديد لابزال يمتلك الوقت لكي يصبح أليف 
قراتف«المي دا غير أن المقال يح لو ضا جانا هدا لائر 
المتبقي من المثالية الجمالية» عن اهتمام بالبعد السياسي للجمالية. 
کما پسمح لماركيوز بتعريف التوجهات النظرية الجديدة»ء التي 
سيعرضها لاحقاً في إيروس وحضارة (1955). وفي الإنسان ذي البعد 
الو احد )L Homme unidimension ne)‏ (1964) تحدıدا.‏ 


خضع مارکيوز» مثل عدد كبير من متقفي جيله» ولاسيما 
الأصدقاء في «المعهد» - وهو أليف قراءة هيغل» وهوسرل» 
وکیرکغارد» ومارکس وفروید - لتأثیر جورج لوکاش ومارتن هایدغر. 
وأطروحته الأولى لنيل الدكتوراه» وهي عن الرواية الألمانية» 
استلهمت» في الوقت عينه» جمالية هيغلء والروح والأشكال 
للوكاش» كما كتب» تحت إشراف هايدغر نفسه» في العام 1932ء 

إن موضوع الاستلاب و«التشيّوً» عند لوكاش› و«التخلي» عن 
الفرد» أسير قلقه الوجودي» عند هايدغر» ترجم» حسب ماركيوز» 
شاعا مش ا اساد م اأص كيا الا بسا اة 
الظاهراتية مع الماركسية؟ هذه الفكرة لا تروق أبداً لهايدغر. يتخلى 
ماركيوز» عندهاء عن مشروعه» وبسهولة» خاصة وأن أستاذه التحق 


377 


بالايديولوجية الوطنية - الاشتراكية» ويكتشف. فى الوقت عينه» 
الطبعة الكاملة لأآثار ماركس وإنجاز. 


هذه القراءة تۆکد له وجود هوّة كبيرة بين نظرية مار کس والواقع 
السوفياتى. غير أنها تكشف له أيضا إحدى النقاط المشتركة والنادرة 
بين الدولة الشمولية والأمم الديمقراطية: بناء الشيوعية فاشل» هنا 
وهناك. 


فى الشرق. تعرضت الثورة الشيوعية للخيانة. وفى الغرب» 
E I O DT DSS‏ 
النسقء وتتخلى شينا فشيثا عن التحويل الجذري للمجتمع»ء وتنكفئ 
على مواقف إصلاحبة اشتراكية - ديمقراطبة. 


ما يجري في الانحاد السوفياتي لا يفاجئ ماركيوز بالطبع. وما 
بشغل بالهء بعد الحرب العالمية الثانية خصوصاء هو القوة الذمجية 
التي ينشرها المجتمع الصناعي الحديث من أجل تعطيل جميع 
المعارضات ذات الطابع السياسي والفني. والتي تدعو إلى طريق 
أخرى غير النفعية الجامحة للنشاطات الإنسانية. وما يصدمه أكثر هو 
التباين بين الإمكان المذهل الذي للتحريرء والذي يمثله التطور 
العملي» التقني والصناعي٠‏ وبين الإبقاء على أنواع الرقابة والقمع» 
التي تجبر الفرد على كبح رغباته ونزوعاته» فیتسامی بها جاعلا منها 

يتساءل ماركيوز» بالإجمال» عن الشكل الحديث الذي تتخذه 
«أزمة الحضارة». إلا آنناء في هذه المرة» لم نعد في فيينا فرويدء 
حوالى العام 1929ء نحن في الخمسينيات» في الولايات المتحدة 
الآمريكية - التي جعلها ماركيوز منفى له منذ العام 1934 - أمام عتبة 
«مجتمع الاستهلاك». 
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إيروس وحضارة. إسهام في فکر فرويد (Eros et civilisation‏ 
Conribution û Freel)‏ (1955).» هو» من دون شك› اهم کب 
هربرت مار کیوز. إنه يستهدف تقريب آطروحات ماركس عن الاستغلال 
بواسطة العمل» من أطروحات فرويد. التى عرضها تحديدا فى أزمة 
فی الحضارة )io۸إ«civilis (Malaise dans la‏ . کہا طلب آنا ا هذا 
الكتاب ان يضع أسس تحويل ثقافي وجمالي للحضارة الصا وأن 
يحدد دور الفن ف المجتمح الحديث. هذا ما پسترعي انتباهناء هناء 
تحديداء من فكر ماركيوزء إذ إن مسعى الصلح بين كاتب الرأسمال 
وبين مؤسس التحليل النفساني ليس عديم النفع. 

نبّه ماركس» فى مرات عديدةء فى إنتاجه» من خطر أزمة 
Sl EAR A‏ 
لمثل هذه الأزمة علة تتمثل في عبثية حضارة تراهن في تطورها على 
التقدم العلمي والتقني وحده» على حساب تفتح الفرد. كما لحظ 
ماركس أيضاً وجوذ تفاوت بين تراكم الثروات بواسطة الرأسمالء ما 
له أن يكون احتمال مصدر سعادة للجميع»ء وبين المصير البائس 
الممخصص للفنة الاجتماعية الأكبر عددا. 

أما فرويدء فقد قدم» في ما يتعالق به» تشخيصا متشائماً للغاية 
لحال الحضارة الأوروبية بين الحربّين. ألا بعترف بأن الفرد يدفع 
الثمن الأعلى للفوز بالسعادة التى وعدت الحضارة بها: تلبية مؤجلة 
للتزوات» إجبار على التكيّف مع الواقم» التضحية بالليبيدو؟ ألا بضع 
فرضية جسورة تكون الإنسانية» بموجبهاء قد صارت عصابية » بسبب 
المجهودات المطلوبة من أجل بناء الحضارة؟ 

هذا التشابه بين وجهتي نظر ماركس وفرويد - المشغولين» في 
نهاية المطاف» بمصير الفرد» ضحية الإكراهمات غير المضبوطة - 
يسوغ» بالنسبة إلى ماركيوز» معنى المشروع الذي يقدم عليه: تطوير 
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مشروع ثقافة غير قمعية» قابلة لأن تسمح للإنسان بالارتباط من 
جديد بالسعادة» هذه الفكرة المهددة فعلا. 

يقرّر» عندهاء القيام بتفسير جديد لأطروحة فرويد. ما قال به 
هذا الأخير» على الرغم من أسفه لوجود أزمة في الحضارة الحاليةء 
لا يوفر فسحات ممكنة لتحسّن محتمْل. وفرويد يقول» في واقع 
الأمرء إن الحضارة نشأت من جراء قمع النزوعات» منذ أول 
الأرسنة اة بقدر غاشم. ويشكل التسامي بالرغبات اللاواعيةء 
وكبت النزوعات الشبقية» الشرط اللازم والضروري للتكيّف مع مدا 
الواقع». هذا التكيّف يتحقق باحترام الممنوعات» والقواعد 
والتوافقات الاجتماعيةء الأخلاقية والدينية» التي تسمح بتنظيم الحياة 
في المجتمع. والطبيعة ليست سخية في مواردها لكي تتيح لكل مناء 
وعلى مهل تلبية تلقائية لرغباته» والعيش حسب «مبدأ الالتذاذ». 

إجمالاء إن التنظيم العقلاني للحضارة» حسب فرويدء هو 
الجواب المناسب عن حالة أصلية من النقص. وليس فى إمكان 
ا ای ع ا و سے اا 
لهذا التنظيم العقلانيء مخافة العودة إلى النقص» إلى النكوص» إلى 
محطة سابقة من التطورء أي إلى العدمء بل إلى التوحش. 

إن قانون التنظيم» وقمع الغرائزء الذي يكفل بقاء النوع 
الإنساني» ينطبق أيضاء بالنسبة إلى فرويدء على تطور الفرد. وهو 
ظهر n‏ ثلائة مقالات عن النظرية الحنسية 4| (Trois essais Sur‏ 
cihcorie de r lÊ‏ کف أن الانتقال إلى حالة الرشد يشترط› 
منذ الطفولة المبكرةء الاستدخال التدريجى للمحرمات الجنسية» 
المفروة من المجقمح: أما أن قعل ا ا ى 
لفظ أراد فرويد منه التعريف بمعنى يتعدذى الكلامٌ عن الجنسية 
التناسلية - فهذا يتيح انتقال مبدأً الالتذاذ الشهير إلى مبدأ الواقع» 


30 


الذي يستجيب إلى متطلبات الانتظام ف في المجتمع› ويؤذن 2 
اعتيادي»› ما ينظر إليه. بالنسبة إلى فرويد» إن هذا التعلم» غير 
الواعي تماما والاختياري» ليس متشابها بطبيعة الحالء عند الجميع. 
وهو معرّض للفشل أحياناً» ويتوجب عندها البحث عن أصل 
العصابيات في الكيفية التي يرد بها كل واحدِ مناء وفاقاً لتاريخه 
الشخصي وتربيته» على كبت نزوعاته الشبقية» بخاصة حين تكون قد 
نشطت من جديد إثر صدمة موت. من هنا تنشأً منافعٌ المعالجة 
النفسانية التي تعمل» عبر وعي الرضات. ولاسيما في الطفولة 
المبكرة» ع ا د لرن که ف ال ۰ 

لا يُنكر ماركيوزء بالطبع» ضرورة القمع الأساسي للنوازع» إلا 
أن أطروحة فرويد تبدو له متناقضة وغير كافية في نقاط مختلفة. وإذا 
E E O‏ 
يعترف فرويد بذلك» بفعل قمع الغرائز - وهو مما لا يمكن تجنبه - 
أليس مفارقاً طلب دمج المريض في الوسط الذي هو في أساس 
مرضه؟ 

إلى ذلك يشترط المجتمع الصناعي المعاصر أكثر من لزوم 
التكيّف مع مبدإ الواقع» انه يشترط انصياعا للنفعية الاقتصادية التي 
تترجم بتضحية غير مبررة للوقت الحر»› ee a.‏ 
النزوعية في العمل. إلا أن مبداً النفع يشكل تعارضاً يضاف إلى مدا 
الواقع. هذا الإرغام الإضافي - يتكلم ماركيوز على قمع مزيد - ألا 
يكون في تعارض مع مستوى التطور التكنولوجي» وخصوصاً مع آلية 
تنفيذ الواجبات؟ خاصة في مجتمع يشكوء بأي حال» من الإنتاج 
المزيد» وهو ضحية التبذير الذي لا يستفيد منه حتى محرومو 
الأرض؟ 

ولكن ألا بكون مبالغاً به الحديث عن قمع مزيد في المجتمعات 
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المعاصرةء غير الشموليةء المتطورة صناعياء كما في الولايات 
المتحدة الأمريكية» على سبيل المثال؟ 


© خب مار رر لان هدا القع المر يد :يجب امتعمال 
وسائل عنبقة ومتساطة. بل عرص علیناء وعلی العكس من ذلك 
جميع المظاهر الدالة على حرية مزيدة. ومبدأً النفع براغماتي : لا 
يشترط أبدا احترام القيم والمثلء التي يدعو إليها المجتمع 
البورجوازي في العصر الماضي. على المستوى الأخلاقي والجماليء 
ن عليه أن یکترٽٿٹ بمدار السامي : فهو يسرع › عالی العكس› 
عة نزع الساميء ویحسن نزع الطابح ا عن المحرمات› 
التي يشعر بهاء مثل معوّقات أمام سيطرته. غير أن نزع التسامي هذا 
هو أيضا وسيلة للرقابة الاقتصادية» ويسمح بإسناد قيمة تجارية لجميع 
تسمية «نزع التسامي القمعي» على هذا المسار الذي يتعيّن» على 
سبيل المثال» فى استغلال الجنس تجاريا على حساب شبقية حقة 
للنشاطات والعلاقات الإنسانية: «إن التعبير الأجلى عن هذا الآمر 
يتمثل في إدخال نسقي لعناصر «جالبة للإثارة الجنسية» في الأعمالء 
والسياسةء والإعلانء والدعاية. .. إلخ. وبالقدر الذي تحصل فيه 
الجنسية على قيمة تجارية محددة (...). تتحول إلى أداة تماسك 
اجتماعي“". إن مبدأ النفعء في الواقعء لا يبحرر أبداء بل يكتفي 
بجعل الأمور أكثر ليبرالية. 


هذه الاعتبارات تبدو بعيدة عن ميدان الجمالية» فهى تحدد. 


في واقع الآمرء الإطار الذي يفكر فيه ماركيوز بالعلاقات بين الفن 


Herbert Marcuse, Eros et civilisation. Conrtibution d Freud, rad. Jean- (20) 


Guy Nény et Boris Fraenkel (Paris: Editions de Minuit, 1963), p. 12. 
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والمجتمع. ذلك أنه يبقى» حقيقةء أن نتصور فرضية قيام حضارة غير 
قمعيةء تكون أعمال الفن والإبداع الفني الصورة الممهدة لها. إنها 
طوبی»› من دون شك غیر آنهاء کیف تکون» وفي آي أمر - على 
ما يتساءل ماركيوز - أكثر وهمية من عقلانية تظهر فى مجتمعاتنا 
خرقاء في الغالب» حتى لا نقول لامعقولة؟ آتكون آكثر توهما من 
سياسة الأمراء الحاكمين حين يعون ضمان سعادة الإنسانية بفضل 
ا 

غير أن القيام بذلك يتطلب إعداد نموذج نظري معقول! ويعتقد 
ماركيوز بأآنه وجده» كما سبق القول عن ذلك» في رسائل في التربية 
الحمالية للإنسان. 


لفريدرياك فون شبار. ولقد نظر إلى هذه الكتابات على أنها تتمة 
لنظرية كئْت. فأسقطناء حسب ماركيوز» الجانب المخرّب فيها. ولم 
ننتبه إلى أن شيلر» قبل فرويد» شرح مرض الحضارة على آنه «النزاع 
بين غريزتين أساسيتين عند الإنسانء بين الغرائز الحساسة والغراثز 
الشكلية». هكذا جرى إغفال الرهان الأساسى الذي وضعته الرسائلء 
وهو الذي يتولد من الصراع بين لوغوس. العقل أو المعرفة 
العقلانىة» وبين ايروس› الطاقة الشهوانية الدينامية. و حده کارل 
غوستاف يونغ» حسب ماركيوز» تنبه إلى مفاعيل هذه النظرية» بل 
أرعبه حتى مفهوم اعريزة اللعب» وطوبى دولة جمالبة مستقلة»› 


(21) في کتابه 0۸ا»ءالاا» ١ء‏ وط في العام 1955ء يمكن أن نقرأ الآتي: في 
الظروف «المثالية للحضارة الصناعية المتقدمةء يمكن للاستلاب أن يُلغى بغعل دخول الالية 
المتزايدة إلى العملء وبفعل التخفيف التدرنجى لساعات العمل إلى حد آدنىّ» وبشعل التبادل 
ال ن الرطا ر ا عن مد تع رن ن هدا لكا هد لري د 


شكل برنامج شديد الواقعية. 
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لا يجهل ماركيوز» وإن كررنا القول» أن فرضية تناغم بين 
النزوات تنتسب إلى الرؤية. ومن جميع الأنشطة الإنسانيةء الموضوعة 
في غالبها تحت رقابة العقل» وحده الفن يستطيع بعد» حسب 
ماركيوز»ء أن يرسم الخطوط العريضة للطوبى. إلا أن هذا يفترض أن 
التخبّل والاستيهامات. الموصولين باللاوعى» يستطيعان التخلص بعد 
EE E AS I‏ 
الجمالى» وتحديداً الأشكال السوريالية وغير النخمية فى الحداثة 
a E e‏ حضارة مبدأً النفع ا اتور 
عالم متصالح حقأً مع نفسه. 

تعبّرء إذأء هذه الأنعكاسات الخيالية» التى يوفرها الفن» 
والعال الظاهر التق يقر حه علا عن سلية الغالم الحقي؛ 
إرادة القطع مع عقلانية مجتمع يقسم الإنسان» حسبما قال شیلر» 
إلى نصفین» ولا يوظف سوی جزء وحسب من ملکاته. 


فی إمکاننا رفض برومیثيوس .)۴٣١ ۳6۲1٤ ١(‏ بطل الثقافة 
ا المثابرة والخاضعة للعقلء وتفضيل أساطير أخرى. أكثر 
تعبيرأً عن النزعة الديونيزوسية: هؤلاء الأبطال الذين احتفى بهم 
تاب وشعراء» مثل آندربه جيد» وبول فاليري» وغاستون باشلار 
.)Gaston Bachelard)‏ ویمکن لنرسیس»› صورة اح مع الطبيعة» 
وأورفيه» صورة الإبداع الخنائي» أن يجسدا فعلاً» حسب ماركيوز» 


می هدا اال رفن الک 
إن التفاؤل النسبي» في كتاب إيروس وحضارة» الموصول بأمل 


(22) يستعير ماركيوز هذا التعبير من الفيلسوف والإبستيمولوجي الألاني ألفرد نورث 
وılتaد (Alfred North Whitchead)‏ )1861 .1947( . 
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تحقيتي ملموس للطوبى بفضل الفن» بختفي في كتابه الإنسان ذو 
البعد الواحد. مقال عن أيدبولوجية المجتمع الصناعي المتقدم 
(L Homme unidimensionnel. Essai sur 'idéologie de la société‏ 
nutri avancée)‏ . تجنح الرأسمالية الأمريكية» حسب ماركيوز» 
صوب مجتمع مغلق» واتعمل على الإمساك بجميع أبعاد الوجودء 
وعلى إدماجها بها» سواء أكانت خاصة أم عمومية). وتشير «البعدية 
الواحدة» تحديداً إلى إخضاع جميع الأنشطة الإنسانية للنسق 
التجاري» وإلى انصياعها لاإنتاجيةء وفق مبدأ النقع. 


إلا أن مجتمعا مغلقا لا يغنى أبدا مجتمعا منطويا على نفسه. 
E Aa EA ea,‏ 
إمبريالي» وتشير إلى رغبة في فرض النظام الأميركي والنموذج ذي 
البعد الواحد على المناطق الأخرى في.العالم. إن السمة الأكثر تمييزا 
لهذا المجتمع ذي البعد الواحد تكمن في مقدرته على استيعاب قوى 
المعارضة. القابلة لأن تهدد توازنه. وحاصل ذلك أن زيادة الرفاهية 
السا والامكان الذي ابه التمق سه في تل :الحاجات ان 
استثارها بنفسه أو أوجدّها أو أبدعهاء تعطل تباشیر الاعتراض. هذا 
القبول» وهذا الاستدخال لقواعد اللعب من قبل المحكومين› 
يظهران الاشتغال الممتاز لنزع التسامي القمعي: في نهاية المطاف» 
هذا يضمن الاندماج الاجتماعي. 


لا يتفلت الفن ولا الثقافة من قانون الاندماج هذا في المجتمع 
ذي البعد الواحد. إن الثقافة» حسب ماركيوزء وأكثر من أي وقت 
مضى» تجنح لأن تصير توكيدية. وما عادت تنتقد المجتمع» مقترحة 
على الجمهور طريقة آخرى في العيش» ومستثيرةً تشوفا إلى تحویل 
الوجود الحاضر› انها تكتفي› من خلال شخصية البطل الوطني› 


385 


رجل العصابةء النجم» رب العمل الكبير» الصورة الآسرةء بعرض 
تنويعات عن حياة متشابهة» وهذه التنويعات «ما عادت توظف أبداأ 
في إنكار النظام القائم بل في تأكيده». 


ماركيوز لا ينتقد إجماليا دمقرطة الثفافةء إنه بضع موضع النقد 
الية محددة فى التواصل الثقافى » الذي يصيب مضمون العمل نفسه» 
الو نالرات اع وکر ها قفار 
اسمه لذة .)Un Tramway non 0s i٣(‏ قطة فوق صفیح ساخن 4ا) 
cCharte sur un toit brtilant)‏ لول“ (Lolita)‏ - تم وصف الجنسبة 
بطريقة أكثر واقعية وجرأة مما هي عليه عند راسين» وغوته» 
وبودلير» وتولستوي. وهي وإن كانت متوحشة أو رذيلة» فإنها 
منزوعة العدوانية بالنسبة إلى المجتمعء الذي يستعيدها ليحولها إلى 
أعمال ذائعة الشهرة. 


أما عن الطلائع الفنية عمومأًء المحدودة في قدرتها على انتقاد 
تواصلل ثقافي تستفيد منه» فإنها تكتفي بإظهار رغبتها في القطيعة مع 
التواصل نفسه» وليس مع النسق الذي يدير هذا التواصل. هكذا في 
المجتمع ذي البعد الواحد» حتى «الرفض الكبير» مرفوض! إن تطور 
الرأسمالية المتقدمة صوب مراقبة إدارية ومؤسساتية فعالة ودقيقة أكثر 
فأکثر للوجود بكامله» بقود إلى تصور نهاية الطوبى»ء آي بکلام 
اخر إلى نهاية الجمالية نفسها. 


Herbert Marcuse, L' Hornme unidimensionnel, trad. de Monique Wittig, (23) 
revue par auteur (Paris: Editions de Minuil, 1968), p. 92. 


() يعود العملان الأولان إلى المسرحي الأمربكي تينيسي وليامزء والثالث إلى الروائي 
الأمريكى فلاديمير تابوكوف. وقد جرى نقلها إلى الشاشة الكبيرة» وأحدثت دوياً اجتماعاً 


في المجتمع الأمريكي. 
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إن أطروحات ماركيوز تجذب إليها قسمأً واسعأً من الجيل 
المعارض في نهاية الخمسينيات وبداية السبعينيات. وهذا يتم أحيانا 
هذه الشهادة لوالتر بنيامین : «إليهم وحدهم»› من ١‏ آمل لهم أعطي 
الأمل». 


ان مار یوز يامل ٠‏ من درن وهم کر بالمسشتفیل > سن فی 
ال اقياب ما لا يمنعه من أن يكون إلى جانب الأقليات 
المضطهدة.ء وأآن يخوض تحديداً معركة ضد التمييز العنصري. وقد 
كان شكاكاً في المصير المخصص للثقافة والفن فى المجتمعات مابعد 
الصناعيةء و على أي حال» كل عدمية. ا لاتير عل 
سبيل المثالء آن الجمال رجعى»ء وأنه يتوجب إخراجه من المتاحف 
وغتر ها من الموسسات ا وهو لا يعتقد أبداً بأن شهوة الغرام 
باتت باليةء ولا أن الإبداع الشعري بات ساقطا. بل يعتقد ماركيوز 
شديد الاعتقاد» وعلى الخلاف من ذلك» بعالم يعمل على نزع 
التسامي وعلى التضحية بكل المصالح الاقتصادية المقدسة» كما 
بعتقد بأن الاحتفاظ» ولو بنزر يسير» من التسامي» قابل لأن يظهر 
مثل عمل مقاوم. .. قبل أن تنفتح» في مستقبل غير محتمل» طريق 
نزع التسامي المحرر. 

إن موْلّفه الآخيرء البعد الجمالي. من أجل نقد الجمالية 
المارکكسة (La Dimension esthétique. Pour Une Critique «e‏ 
r esthétique mar xiste)‏ (1977). استعادة للموضوعات التی سبق أن 
عرضها. ولقد كان من الخطأء فى فرنسا تحديدأء ا هذا 
اللنص مثل نقلة تخطت كتابه إيروس وحضارة. وماركيوز ينصرف 
فيه» ببساطة» إلى نقد متسق» بعيد بعض الشيء عن مجريات 
الأمورء للواقعية الاشتراكية» في عصر بات بالياً» على الأقل في 
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الغرب. وحيث كان لنا أن ننتظر ظهورَ تفكير في بعض التيارات 
«التشكيلية» الأمريكية الشمالية» المنخرطة في ا التمثيل» أو فى 
تحويل المؤسسة الفنية عن وجهتهاء يكتفي ماركيوز بالتشديد» 
بشكل تجريدي» على الحمولة النقدية للتخلعات الشكلية. إلا أنه 
كان يتشكك. بالتأكيد» كما صرح قبل ذلك» في العام ٠1976‏ في 
جريدة فرنسية» بإمكان وجود عمل فنى قادر» بعد» على استثارة 
E AAPL E‏ 
عن فضل نظرية تبودور أدورنو الجمالية على كتاباتي» فإنه يبدو 
اقل الول ا ا 1 


تيودور أدورنو : جمالية للحداثة 

هذا التكريم الذي خص به ماركيوز زميله في «معهد البحوث 
الاجتماعية» متأخر: وفى الوقت الذي كتب فيه هذه السطورء كان 
عمل أدورنو» المنشور و وفاته» والموسوم تحديداً نظرية جمالية 
»)Théorie ethétique)‏ ق3 صدر مندذ سبع سنو ات (25)1970, إلا أن 
هذا النص لم يحدث» لحظتهاء أصداء كثيرة» حتى في آلمانيا 
نفسها. وعليناء في فرنساء انتظار الثمانينيات لكي تبداً أعمال ما 
سمي (مدرسة فرانكفورت)»ء آي ماكس هوركهايمر وتيودور أدورنو 
ووالتر بنيامين وهربرت ماركيوز» في استثارة اهتمام علماء اجتماع 
الفن وفلاسفة الفن. 


Herbert Marcuse, La Dimension esthétique. Pour Une Critique de (24) 
f'esthétique marxiste, trad. Didier Coste (Paris: Editions du Seuil, 1978), p. 8. 
Theodor Wiescngrund Adorno, Théorie esthétiyue, trad. de allemand (25) 


par M. Jimenez, nouv. êd. rev. et corr. (Paris: Klincksieck, [1996]). 
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للموسیقی» ومؤلف مقالات عن فاغنر سترافنسكي وشونبرغ. 
إن دفاعه عن الحركات الطليعية» ومدخه لكل النظريات المنتهية ب 
«ية٠»‏ في فترة ما بين الحربين» تبدو مقيّدة تاريخياً. ومرجعياته الفنية 
تتعلق أساساً بمدرسة فيينا الثانية : ألبان برغ (عإء8 «ةطا4)» وأرنولد 
شونبرغ» وأنطون فون ویبرن (”إWebe ».)Anton von‏ ویذکر في 
الآأدب فى صورة أساسية: مالارميه» وكافكا» وبروست. وفاليري» 
E‏ والشاعر بول سيلان («14ء٤ ٠)۴1‏ وصموئیل 
بيكيت. الذي يهديه كتاب نظرية جمالية. وهو يشيرء فى ميدان 
ا ی ا و کر کک ای ا درل 
إلى الانطباعيين» وإلى مصورين تعبيريين ألمان» مثل كلي (eءاK)»‏ 
PC E CP‏ 
الستينيات. إن إشاراته وحدها تهدف إلى نقد غير مباشر لجميع 
التيارات التي تبحث»ء حسبما يقول» عن تدمير مفهوم العمل نفسهء 
مثل التصوير بوصفه عملا (عہ ناه iة۴‏ «0ناءA).ء‏ والفن المفهومي› 


CD) o, . E . 5‏ 
والفن بوصفه حدثا ادائيا (8«ندعممة8)» والفن الخاء ِ 
تبدو جمالية أدورنوء إذ كما لو أنها تراكم المفارقات: تكافح 


Theodor Wicscngrund Adorno, Essai sur Wagner, \rad. H. (26) 
Hildenbrand et A. Lindenberg (Paris: Gallimard, 1966). 

Theodor Wicsengrund Adorno, Philosophie cle la nouvelle musique, trad. (27) 

H. Hildcnbrand et A. Lindenberg (Paris: Gallimard, 1962). 

(#) تشر هذه العناوين إلى حركات تثكيلية تحديدأء حيث تشير الأولى منها إلى 
«طريقة» في التصوير تجعل من عملية التصويرء من كيفية العمل «التلقائي» فوق الحامل 
الادي» غاية للتصويرء فيما تشير الثانيةء «الفن المفهومي»ء إلى الاتكال على مفهوم مسبق 
للعمل الفني» وتشير الثالثة إلى عملية يقوم فيها الفنان بإنجاز العمل أمام جمهورء ما يجعله 
قريبا من العرض المشهدي» وتشير الرابعةء «القن الخام» إلى تعويل الفنان على المادة التي 
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من أجل حداثة جذرية مؤسسة على أعمال» مهمة من دون شك 
ونموذجية» إلا أنها باتت كلاسيكية» وهي تؤكد أن التصوير غير 
E OS E‏ 
ال من دون التفكير فى التقلبات التى تولف جزءاً لا یتجزاً 
ناري الف كا بسر فى الروم الطام ال لاوت الطلة) 
بينما يندرج هذاء منذ وقت» في الأنطولوجيات والكتب المدرسية 
الموجزة. 

أما عن الكتاب نفسهء نظرية جماليةء فإنه يطور دائماً فكرة أن 
الفن يشكل «وعد سعادة» ‏ الفكرة العزيزة على ستاندال - لكنه يبدأ 
بوصف حال سوداوية التشاؤم: الفن لا يتحصل من تلقاء نفسه» حتى 
أن حقه في الوجودء في المجتمع الحاليء بات مهدداء بل يتكلم 
أدورنو عن إمكان نزع جمالية الفن» أي على محطة يتوقف فيها الفن 
عن أن یکون فنا. 


في الواقع» إن مجموع تطور الفن المعاصرء منذ ما بقرب من 
لاله غقود بد منافضتا لأطر وات أدوزنو: يمن بالفنالحديت 
في أمكنة مجددة وجذابة» المخرجون يعتنون بمسرحيات بيكيت» 
وتتخذ موسيقى شونبرغ مكانها في العروض الموسيقية» والشغف 
الشديد بالفن المعاصر بصنع أياما سعيدة لرجال السياسة كما 
للمؤسسات الثقافية. لم يعد الفن» بخلاف ما قاله أدورنو» خاضعاً 
للأمور الناهية فى الحداثة الجذريةء إنه ينهل بحرية من أشكال 
الماضي» التي ا مع مواد ووسائل مختلفةء تقلبدية أو عالية 
التقنية من الزمن الحاضر أو المقبل. 


ال أن تر رات ادو وا ل وها انا موده الغا هة 
تستمر في ممارسة تأثير قوي على التفكير الجمالي المعاصر. 
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والمفارقات» التي تبدو كمالو آنها تفخخ نظريته» هي بدورها 
مفارقات عصر تحدده بقوة أزمة الحداثة. إنه لمن السذاجة بمكان 
استنتاج أن فكرة الأزمةء التي شغلت قبل ذلك الكاتب الرومنسي 
یوهان بول (اuھ۴-«ھع[)»‏ باتت› اليوم» غير منفصلة عن مقهوم 
الحديث نفسه. وليس من الصدفة أبداً أن يكون التفكير الفلسفى فى 
E GS NNR‏ 
منذ بدايات القرن (الماضي)» في خصوص «لأزمات في العلوم 
الأوروة» أو «أزمات الإنسانية». 


هذه الأزمة لا تجنب أبداً عالمْ الفن منها. والدور النافذ 
للمؤسسات الثقافية» ووسائل الإعلام» واستراتيجيات التواصل» وأثر 
الآنماط» هذه كلها تغْيّر بقوة العلاقة التي نقيمهاء منذ قرون» مع 
الفن ومع الأعمال. هذا ما انتبه إليه سابقاً والتر بنيامين. إن وضعية 
الفن المعاصرء في الواقع» هي أقل سحراً من الوضعية التي جرى 
الحديث عنها سابقاً. كل منا يستطيع أن يتفاجأ» على سبيل المثالء 
من التناقض الفاق بين إقبال الجمهور› الحماسى شون الغالب» على 
التظاهرات الثقافية ‏ وبين التراجع النسبي في الاهتمام بالأعمال الفنية 
المتأخرة. والسياحة الثقافية» والجولات المتحفية» أو عبر أدلة عرض 
على الحاسوب. تجعل الشك يخيم حول قوة «التجارب الجمالية 
وأصالتها»» وحول قدرتها في تغيير - وبكلام أخر - في إغناء» الحياة 
اليومية. 

فلقد فقد مفهوم الحداثة نفسه بعض قيمته. وهو» منذ عقدين › 
ضحية الوهم الذي دخلنا بموجبه فى عهد مابعد حداتی» تميزه نهاية 
التاريخ» ونهاية الآيديولوجيات الكبرىء ونهاية الانشقاق التاريبخي 
بين قیم الماضي وقيم الحاضر آو المستقبل. وبات مکنا تصور 
التاريخ» ولاسيما تاريخ الفن» مثل مستودع هائل من الآشكالء 
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والأساليب» والمواد والسبل» وبات مغرياً أيضاً النظرء في هذا 
المستودع. إلى إرث لا ينضب من الاستلهامات»› في خدمة إبداع 
متحرر من عقيدة التطور المتحجرة. 

إن النتيجة الجلية عن عدم التمايز هذاء بين قيم الماضي وقيم 
الحاضر» هي اختفاء المعايير التي كان النقد الفني بجيزها لنفسه في ما 
تی ر الا س ا ج ا ن و ي 


سنقوم بإيضاح هذه النقطة في الفصل القادم. إلا أنه يبدو منذ 
الآنء أن «أزمة الفن» و«أزمة النقد» لا تنتسبان إلى الكلام المتداولء 
وإن أصبحتا كذلك. فهذا لأنهما تعبران عن فقدان شرعية فن بات 
غير قابل للتحديدء هذا الفن خاضع لأوامر ناهيةء اقتصادية وثقافية ‏ 
کما أصبح » إلى ذلك ي من مجتمع تکنولوجي ومن حضارة 
تس متا لان بك عن كانه الف الفعلبة ورعن وظطفتة: 


ليس من النادر إجراء مقارنة بين أزمة الأزمنة الحاضرة - مع 
تباشير الألفية الثالثة - وأزمة القيم التي كانت تسود في الثلاثينيات. إلا 
آنه لا يوجد بينهما مع ذلك أي شبه. لو وضعنا جانبا ربما شعور 
الخشية الكامنة هذا مما يتغير على عجل» ولا يحمل بعد اسمأ له» 
وهو شعو عمل الفنانون الطليعيون على التعبير عنهء أحياناً قبل 
غيرهمء وهو ما لا يجهله» على الأرجح» فنانو اليوم بدورهم. 


يحمل كتاب أدورنو نظرية جمالية» تحديداًء علامة الثلائينيات» 
مثل ندوب دالة على عصر مهموم» کان يعني فيه الدفاع عن القن 
الحديث مقاومة المساعي الشمولية الهادفة إلى تصفيته. هذا الرهان 
السياسي والأيديولوجي اختفى» اليوم» في الغرب على الأقل» وفي 
الوقت الحالي. ولكن يبقى الأمل بنهاية جديدة للفنء وبانحلال 
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الجمالية الذي يقلق» بعد أكثر من فیلسوف معاصر. إن العودة» مرة 
جديدة» إلى هذا الموضوع في التفكير النظري عن القن يدفع إلى 
تحلیل مزید لکتاباتث أدورنو. 


إن اسم آدورنو» متل اسم ماكس هوركهايمر» موصول ب 
(معهد البحوث الاجتماعية)ء وبأعمال مثقفين ألمان من أصول 
يهودية» منفيين في الولايات المتحدة الأمريكيةء بعد قيام النظام 
النظرية النقديةء برنامجح» وهو فهم فشل الثورات الاشتراكية في 
أوروباء والنضال ضد الابديولوجية الوطنية ‏ الاشتراكيةء والتنبيه من 
إقامة أو من ترميم الأنظمة الشمولية. إنهم يتبنون ماركسية نظريةء 
لكنهم على ما رأينا مح بنیامین ومارکیوز - يرفضون جذرياً 
الماركسية - اللينينية القويمة» ونموذج المجتمع السوفياتي. 


بعد الحرب» توجهت أبحاث أدورنو مباشرة صوب علم نفس 
الجماهير» وصوب علم اجتماع الثقافة. وهو يشارك» مع برونو 
بتلهايم (Bruno Bettelheim)‏ îحدıدcÎ‏ في تحقيق جماعي عن أصول 
معاداة الساميةء دارسين أثر وسائل الاتصال الجماهيري على الفن 
وعلى الثقافة التقليدية. 


إن هذه الأنشطة تجري. في الواقع» على هامش مصالح أدورنو 
الأساسية.ء أي الموسيقى والفلسفة. وهو كاتب أطروحة أولى عن 
هوسرل (1924)» ثم ثانية عن كيركغارد (1931)ء ويقرأً بحماس 
أعمال لوكاش الشاب» الروح والأشكال ونظرية الرواية. ويعتني عن 
قرب بمقالات والتر بنيامين المخصصة للرومنسيين الألمان الآوائلء 
وللدراما الباروكية. إلا أن الفلسفة لن تقوى على حجب رغبته في 
A ES E‏ 
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وللتأليف الموسيقي» تحديداً عند ألبان برغء الذي ستربطه به صلة 
صداقة. ويشارك» منذ العام 7ء في مدينة درمشتاد (الة)23"s)»‏ 
بصفة هاو متنورء في التوجهات الجديدة للموسيقى «المتسلسلة»* 
(Série)‏ التیى حددها کارلپایji‏ شتgکqاوùj (Karlheinz‏ 
Stockhausen)‏ ر ڊjılg YJ} .(Pierre Boulez)‏ آنه بٌبقی مقتنعاً 
حتی موته» بأن موسيقی شونبرغ وحدهاء موسيقى الترتيبات 
الموسيقية الحرة»ء قبل النظام الموسيقي ذي الدرجات الائنتي عشرء 
N as‏ 
الحرية). 


ديالکتيكية العقل (۸٥؛»٣ .)Lu Diaا‌eciue e ])٦‏ المنشور فی 
العام 1947ء والذي صاغه بالتعاون مع هوركهايمر» هو أحد آلکتب 
الأساسية في النظرية النقدية. لا يتم فيه تناول الموسيقى مباشرة» لكن 
الكاتبّين يتساءلان فيه» بالمقابل» عن مصير الفن والثقافة عمومأً فى 
الفجقمع الديف, غير آنا لا نقزي على فم هذا المضيين إلا بالغود: 
إلى أصول الحضارة الخربية» فى هذه اللحظة التى تتأكد فيهاء للمرة 
e RNA E EEE EAN‏ 
آن وقعنا عليه عند نيتشه وعند هایدغر. 


إلا أنه يتوجب» عند هوركهايمر وأدورنوء العودة إلى قبل ذلك 
بكثيرء إلى تكوين «اللوغوس»ء إن أردنا التعرف على المكانة 
الأساسية التى يشغلها فى الغرب. والتنقيب الآثاري فى العقل» الذي 
يقومان 0 ر هذه مما أسماه ارف جاك دریدا 
Derrida)‏ ecquesل)‏ ب «تفكيك اللوغوسية الغربية المتمركزة على 


(#) يشير إلى لغة موسيقية غير نغميةء تقوم على استعمال متسق ومتتابع كالسلسلةء 
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ذاتها». لم يعد المقصود التأسف على حال انحطاط الحضارة منذ 
العهد الإغريقى» وإنما الكشف عن أحد أغرب الألغاز فى تاريخنا. 
ا تحديداً: كيف للعقلء المبدإ الأعلى الذي صاغت 
بموجبه فلسفة «الآنوار» مشالات الإنسانية الكبيرة - أي حقوق 
الإنسان» الحريةء العدالة والمساواة - كيف له أن ينقلب على نفسهء 
وأن يتحول إلى أداة هائلة فى السيطرةء وقابلة لأن تستعبد الطبيعة 
N E‏ التي أعلنتها 
الليبرالية الديمقراطية عاليا وبقوةء وهى وارثة الثورة الفرنسية» وبين 
الواقع البليد الذي انتهى إليه العقل» إذ جرى تحريفه شيئاً فشيئاً إلى 
عقلانية تكنولوجية؟ 


هوركهايمر وأدورنو تلاعبا بمعنيي لفظ «عقل»» المبدإ الأعلى 
N AE E E‏ 
غامض› دال يحرر الإنسان و ويعتقه من 
I O‏ 
تكلوقراطياً موضوعاً في خدمة طبقة مسيطرة. تترجم الحرب العالمية 
الثانيةء الكارثة العالميةء عند هوركهايمر وأدورنوء قدرة العقل هذه 
على تدمير نفسه. ليس المقصود» مثلما اعتقد لوكاش» اتدمير» 
العقل» ولا «كسوفه». مثلما أشار هوركهايمر إلى ذلك» ذات يوم 
وإنما ميل دائم للعقل إلى التدمير الذاتي. 


ما هي نتائج هذه الظاهرة على المستوى الفني والثقافي؟ عايش 
الفيلسوفانء فى الولايات المتحدة الأمريكية» التطوّر الهائل لوسائل 
العام هن سيا رصهافة زسط واناه و إعانات: كما 
جعلتهما «الدمقرطة الثقافية»» الموضوعة تحت رقابة شكل اخر من 
العقلاتةة نو الافتضاد يدان الشك الها هده اللمقرطة اهت 
إلى أن تكون مسألة إدارة ودعايةء إنها تحصل على نتائج أكيدة 
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لكنها تكتفي خصوصاً بتوزيع فتات الثقافة التقليدية. هوركهايمر 
وأدورنو ينحتان» لهذا الخرض» مصطلحاأ بات» اليوم» شائعاء وهو 
«الصناعة الثقافية)» لتحديد ظهور ثقافة منمطة» مشروطة وموضوعة 
للتجارة وفق شروط نمط السلع الاستهلاكية. بذكر هذا النقدء طبعاأًء 
بما سبق لماركيوز أن تحدث عنه من طابع «توكيدي» للثقافة» كما 
يذكر أيضاً بأطروحات بنيامين عن فقدان الهالة. 

إن التنديد بالصناعة الثقافية ضمنى فى كتاب نظرية جمالية 
لأدورنوء إلا أنه لا يشكل العنصر الجذرو لتفکیره في الفن الحديث. 
يعترف آدورنو بن «المسار الذي يقودء اليوم» كل عمل فني إلى 
المتحف» حتى الأخير من أعمال بيكاسو» بات غير قابل لآي رجوع 
عنه». ولم تعد مواجهة هذا المسارء مباشرةء بالأمر المجدي. بل 
شر آدور ت من افك الدی ا لوی على ةة والدي .بعلن درا 
بأنه «مستاء من ثقافةء هى التى أعطته» بسبب أزمتها» حقه فى 
الوجودا. ٠‏ 


إن التصرف المناسب ما عاد يتعبّن» إذأء فى تمضية الوقت» 
في تحقير المؤسسة الثقافية» بل في استخراح الأعمال المطمورة في 
المتاحف. وبفضل تحليل عميق لمثل هذه الأعمال - التي لها أن 
تخضع ل «تحليل مثولي»* يعتقد بأنه بستطيع إظهار ما في العمل 
من طابع مدمر» سجالي» کان قد تخفف منه عند دفنه في متاحف 


خلود الثقافة. 
إلى هذاء إن الدمج الإلزامى للفن التقليدي فى النسق التجاري 
(#) آي آنه تحليل يأخذ بالعمل في ما بمثل عليه» في ما هو متأصل فيه» في ما 


يلازمهء لا بما بحيط به أو يجحيل عليه» وهو مستقى من تفسير فلسفي يفيد أن الشيء يتعينَ 
في کونه» في تجربته. 
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يمده بحجة» حسب آدورنوء للدفاع عن أعمال الطليعة» بما فيها 
الأعمال الصعبة ظاهراً. هذه الأعمال صعبةء بالطبعء إلا أن لها فائدةء 
بأي حال» وهي مقاومتها للتصفية - بأسعار رخيصة - التي تجريها 
الصناعة الثقافية. وتحظى هذه الأعمالء حسب أدورنوء بحماية من أي 
استيعاب ممكن لهاء ما يجعلها حافظة لقوتها النقدية إزاء المجتمع. إلا 
أن أي حداثة تشيخ» وتنتهي إلى أن تكون كلاسيكيةء لذا يتوجب» 
وفي صورة دائمة» الترويج للأعمال التي تقوم على حداثة جذريةء 
وهى الآعمال التى تستوعب المواد والوسائل الأكثر تطورا فى العصر 
الذي آبدعت فبه. لهذا الخرض بستعير أدورنو من ا 
الشهيرة: «علينا أن نكون حديثين قطعاً . 

هناك تناقض بالطبع : يقبل أدورنو» في ميدان الفن» بوجود 
عقلانية تقنية وعلمية» ويندد بنتائجها السلبية على التطور الاجتماعي» 
إلا أن المقصود لا يتعيّن فى العقلانية نفسها. إذا كان أدورنو ا 
الهرب إلى أمام الحا اة فذلك. لأن أعمال الفن جديا لست 
أغراضا مثل غيرها: إنها تحاكي - بل يمكن القول إنها تقد مثل الببغاء ‏ 
العقلانية التي تسود في عالم الواقع» المنزوع الأحلام» من أجل أن 
بحدد بقوة أكبر المسافة التي تفصل الظاهر الفني عن الحقيقي. 

هكذا تستخلص موسيقى شونبرغ الخلاصات الأبعد من التنظيم 
العقلانى للغة الموسيقية. والمؤلف يستعمل التنافرات» التى كان قد 
جری استبعادها من سابقيه» لکي يترجم بواسطتها العذاب في عالم 
هو ضحية الكارثة والرعب. وإذا كانت هذه التنافرات ترعب السامعين 
إلى هذا الحد» يقول أدورنوء فذلك لأنها تخاطبهم في ما هم عليه 
في ظرفهم الخاص تحديدا. 

وفي الأدب. إن الحوارات التي تبدو مختلة في مسرح بيكيت» 
في نهاية عة (Fin de partie)‏ وفي انتظار غودو (En ۸11enıd«ı1‏ 
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€0100. تؤدي الدور عينه الذي تلعبه التنافرات الموسيقية المذكورة: 
ترداد كلمات. الصمت المتكرر بين الردود التهكم المبثوث في 
الوضعيات المسرحيةء هذه كلها لا تصف كارئة عالم قيد الانحطاط 
وإنما لها فعل أقوى: إنها تترجم ما فيه من عبث مأسوي من دون 
الحاجة حتى إلى تسميته. 

هكذا نتوصل إلى فهم إحدى الأفكار الأساسية عند أدورنو: إن 
أعمال الفن لا تنتقد الواقع بتصويره في صورة واقعية» مستغلة بذلك 
الصور أو مضامينهاء وفق تطلبات الفن التشبيهي. كما يرفض أدورنو 
الأاعمال التي تدعي التعبير عن مضمون سياسي محدد» وتغرق في 
OE Aa N E E‏ 
يفعل فعله بقوة فى الجمهورء وفق المعنى المأمول منهء فإن هذا 
رو ا قك فی الاه عله تکل ورور اله ملم ای 
«(مشغول» بمعنى ما (لكى يظهر بالتالى على هذه الحالة). غيرنيكا 
)Guernic)‏ لوحة E a‏ هي على خلاف مح آي صورة 
فوتوغرافية واقعية تصور مشهد مجزرة. ومع ذلك فإن تنديدها بالنظام 
الاش ف ا ا اه ان ن لر كاف اللو مو 
E‏ ولقد أخطاً الجمهوريون الإسبانيون إذ ظنوا بأن التخلعات 
الشكلية تشوه اللوحة وتضعف من تأثيرها النقدي. 

هذه الردود تظهر فقط لأدورنو بأن التمييز الشهير بين الشكل 
افر ت ا ق ا اکل چو ا سو ا ی 
a ARETE E TSE‏ 
که افا ای کا ان بو و د ا و 


ويتسامى بهاء بدعوى «جمال الفن»ء وهو دور تخلى الشكل عنه في 
وقت ما من التاريخ› حبث إن الحباة» حسب لفظ أدورنوء معطلة. 


إن أشكال القن الحديث. التى هى بدورها معطلةء تعبّر بهذه 
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الطريقة عما هي عليه حقيقة العالم والمجتمعء مثلما أصبحا عليه» 
أي أنهما أصبحا غير أصيلين وفاسدين. تمتلك هذه الأشكال» حسب 
تعبيره» «امضمودً حقيقة» يسمح لها بمقاومة أي استيعاب تلقائي لها 
من قبل المجتمع الحالي. لهذاء فإن الفن الذي ينظر إليه أدورنوء 
على الرغم من كل شيء» مثل وعد سعادةء لا يقوى إلا على التعبير 
سلبياً عن المنظور الذي بات بعيدأ عن مصالحة بين الفرد والعالم. 

هكذا تظهر جمالية أدورنو مثل جمالية «سلبية»» حتى في رفض 
الفيلسوف لرسم صورة جانبية عن مجتمع ااخرا» مجرد من 
السيطرة» غير قمعي» غير نزاعي ومن دون عنف. 


فالفن لا يقوى على تحصيل معنى إلا في سلبية العالم الحاضر. 
وقد أظهرت معسکرات آوشفیتز (zااw‏ امو 4) و«الحل افا 
حسب أدورنو» بطلان الثقافة الغرييةء العاجزة عن أن تتدازك ال 
وما لا يسمى» وعن تقديم علاج له. أمن الممكن كتابة قصيدة بعد 
البرترية؟ آدورئو يشكه في ذلك بيضوت كلاهة ٠‏ إن التجلى جن 
الأبداع الشعريء عن الفنء يعني الاستسلام بكل بساطة للبربرية. 
وهذا يعنى أيضا أن الفن لن يكون الشاهد آبدا ولا الكتابة - عن 
ا عبر التاريخ. 

بلخت جمالية هيغل عتبة القن الحديث» حسب تحديده 
لمهمتهاء أما جمالية أدورنو فوصلت إلى فجر فن غير قابل تماماً 
للوصف. فى الثلاثينيات» كانت تمثل هذه أحد المساعى الفلسفية 
ا ی ی ی م ا ا عن راا 


(#) يشير «الحل النهائى» إلى سياسة الإبادة النازية التى قررتها فى شأن عدد من 
الأعراق في عدد من المعسكرات»ء والتي باشرت في تنفيذها في القسم الأخير من حكمهاء 
وقبل سقوطها. 
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والأيديولوجي للثورات الشكلية في الفن الحديث» في الزمن عينه 
الذي كان يناضل فيه من أجل الاعتراف به. 


في العام 1970ء 7 نظرية جمالية دورة فلسفات ا 
الكبرى› التي افتتخها كنت وهيغل› ویشکل› اليوم» اتخ 
المحاولات النسقية التي عملت من أجل فهم تعبير الفن على 
المسنوئ العام الذي لفلسفة التاريخ. 


إن الغاتي ا اکر ف جال ادررنن شو اريو كف يكن 
تفسير هذا النقص ؟ 


يتصل غالب المرجعيات الفنيةء عند أدورنو» بالموسيقى الغربية 
الكبيرة» بين كلاسيكة وحديثة. كما يترجم تطورها من باج إلى بولیز 
(e7اB0u)»‏ عنده تطوراً متصلا للمواد الموسيقية. هذه المواد لا 
لحظة الإبداع: الأصوات» الانتلاافات الموسيقية» الأشكال 
الأساليب» الوسائل التقنية . .. إلخ. وهذه المواد ليست مادة بسيطة» 
أولی» خالصة»ء حيادية» يجدها الفنان في حالتها الخام» وإنما هي 
عهود مختلفةء عملوا بها بطرق مختلفة عن المستعمَلة اليوم. إن أي 
موسيقي في العام 2000 يستطيع - إن شاء - أن يضع مقطوعة فالس 
حسب نوتة (فادييز ماجور)» وفق طربقة شوبان» ولا بتأخر عالم 
المنوعات عن استشمار هذه الطريقة. غير أن هذا الموسيفي يضع 
نفسه» حسب أدورنوء في مستوی من تطور المواد الموسيقية هو أقل 
تقدما مما هو عليه فى العهد المعاصر. إلى هذاء فهو مهدد بأآن لا 
يبلغ قوة شوبانء إذ يقلّده» كما أن له حظوظاً قليلة بأن يتم اعتباره 
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إن مجموع نظرية أدورنو الجمالية تتأسس على هذه الفكرة» وهي 
أن المواد الفنيةء التي حددها المجتمع والتاريخء خاضعة لعقلانية 
متزايدة. ولكن هل ما هو صالح» إجمالاء للموسيقى الغربية» في فترة 
بعينها من تاريخهاء ينطبق كذلك على الفنون التشكيلية؟ 

هكذا يستعيد أدورنو مسألة «التصوير نظير الشعر»ء التي اختلف 
عليها فنانو النهضةء والتي سعى ليسنغ إلى حلها. كما يشتبه أدورنو 
بوجود تشابه عميق بين الموسيقى والتصويرء بين الموسيقى غير 
النخمية وبين التصوير غير التشبيهي تحديدآ. وهي قربى تتعيّن في 
الطابع التعبيري للغتيهما. هذه اللغة تتطورء إنها تعمل من أجل 
موضوعية أعلن عنها التصويرٌ التجريدي عند بول كلي» هو الموسيقي 
والمصور في آن ٠“‏ . 

أن المرجو أن يعمل كل من هذين الفتين من أجل موضوعية 
متزايدة؟ ألا يخشيان» حينها من فقدان طابعهما الکتابى؟ يقلق أدورنو 
من هذا الاحتمال: كيف لفن يتوقف عن ا 
يستمر في كتابة عذابات التاريخ؟ 

يشك أدورنو» في الواقع» في صلاحية هذه المقارنة. ما يضابقه 
لا يتعيّن في الموسيقى» وإنما في ميدان كفاءتها. إنه يرى في شونبرخ 
الفنان الذي نجح في الجمع بين التأليف الخالص العقلاني والتعبيرء 
وبين الموضوعية والذاتية. وهو يعترف نفسه أنه لا يعلم الوجهة الذي 


Theodor Wicscngrund Adorno, Sur Quelques relations entre nusique et (28) 


peinture, textes rêunis el trad. de Pallemand par Peter Szendy avec la collab. de 


Jean Lauxerois, croisées (Paris: la Casernc, 1995), pp. 31-51. 
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فن هودنا لادد یرال ودر الور الى کا دات بوم 
عن غوستاف ماھلر (e۲ا†MNa :)6Gustave‏ «بحرَية من لم تبتلعه الثقافة 
تماماء يلتقط متشرد الموسيقى قطعة الزجاج التي وجدها على 
طريقه» ويعرّضها للشمس من أجل أن تشع بآلاف الألوان». 

أدورنو يستخلص» على المستوى الشخصي» نتائج كتابه جمالية 
س .(Esthétiqıe 16g 17C)‏ وهو مقتنع بأن الثقافة تتهبًا لابتلاع کل 
شيء» كما بات أكيدأً من أن الإدارة والبيروقراطية المتزايدتين في 
المجتمع المعاصر تحدان شيا فشيثأً من استقلالية الفردء ما يجعله 
يلجأ إلى عزلة فيها شيء من الترفع. إنه يعبر تماما عن الأمل بأن 
يبلغ الجميع ما يظهر دائما على أنه ميزة)» غر آنه يرفض جميع 
الأشكال الحديثة في التوسط الثقافي» التي تسمح عملباً بتقاسم 
التجارب الجمالية الحقة. هذا الرفض لكل تسوية مع عالم الاتصال 
يحدد الحدود التاريخية لنظرية آدورنوء فى اللحظة التى يفغرض فيها 
الانعطاف الثقافي للجمالية نفسه بما لا يمكن الرجوع عنه. 


I1 
الانعطاف الثقافى للجمالية‎ 


إن تطور الفن فى السنوات الثلائين الأخيرة غنى بالأحداث 
O O O‏ 
والاستهلاك الثقافي» ثم آزمة الواحد كما الآخرء إعلان الحرب 
المتبادلة بين الفن الحديث والفن المعاصرء انبثاق الفن التكنولوجى 
ونوستالجيا القيم التقليدية» إعلان مبكر لوفاة الحداثة وصادر غ 
حدائة عابرةء نقد فني ضائع الوجهة وجمالية متراجعة» دعم متعاظم 
من «الدولة الثقافية» والسلطات العمومية لفن محبّر للجمهور فى 
ا ۰ 

هذه الأحداث». التي تطول قائمتهاء تربك أي مسعى لنظر 
شامل. وتناقض كذلك الأمل في التوصل إلى نظرية عامة للفن عن 
فترة تاريخية لاتزالء بأي ا فترتنا. يتوصل الجمالي الفيلسوف» 
في أحسن الأحوالء إلى تعيين بعض الميول المسيطرة» في ما يقع 
أبعد من الموضات والتيارات المتناقضة أحيانا. 

فمن الواضح» على سبيل المثال» أن وزن المؤسسات العامة 
والخاصة في الميدان الثقافي» كما الدور المتعاظم لوسائل الإعلام في 
إنتاج الأعمال وذيوعهاء يغيّران مكانة الإبداع الفني في المجتمع الحالي. 
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إن مسألة العلاقات بين الفن والسياسة» الشديدة الأهمية بعد فى 
السبعينيات» تظهر اليوم مثل مسألة بالية. وقد كان المقصودء في 
ذلك العهدء إعادة تشيت أهمية الحمولة النقدية للطلائع» كما كانت 
عليه في بدايات القرن (العشرين) : يتم التشديد على التعبير اللادع 
للانقلابات الشكلية من أجل النضال ضد المؤسسة» وإعادة إدراج 
الفن في الحياة اليومية. إن الجمالية وفلسفة الفن يجلبان ضمانتهما 
النظرية للفنانين» الذين يسعون إلى تخريب السياسة الرسمية للعمل 
الثقافي. 


منذ العام 1968« أعلن دانیال بورین ùÎ (Daniel Buren)‏ کل 
واحد» من غير الفنانينء أي «الآخرين»» يتمتعون بمواهب بدورهم» 
في صورة مسبقة» لا تقل عن موهبة الفنانين أنفسهم: إن الشيء 
الوحيد الذي قد نقوى على فعله» بعد رؤية لوحة مثل لوحاتناء هو 
القيام بالثورة الشاملة». 

فی العام 4. فی فن وسیاسة (ءu‏ ااام ۲ء ۰)41 یناضل 
مایکل دوفرین 0/۲٥۸ ٥(‏ 1ء)۷). بحماس وحيوية» من أجل فن 
شعبي فعلا» متسر للجمیع. یعید دوفرن» متأثرا بنظریات مار کیوز» 
والمتعة تنفذ إلى جميع أبعاد الوجود: «أينما كان» حيث أن أبدع 
تعني لعب» وحيث اللعب يدرح لعبا في النسق» ويهر في مکان ما 
علاقات السيطرة والقناعات الايديولوجية التي تبررهاء وحہٹث الفن 
هو سياسة). 

ت اا الا يات ا وا لها الت الا 
الأيديولوجى والمعادي للنقافة فى الفن. 


إن موقف أدورنو السلبيء وطريقته في التنمين المفرط للتجربة 
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الفرديةء التي ينظر إليها بأنها لا تسهل التواصل معهاء باتت تثير 
مواقف ت منها. كما يلومه بعض الفلاسفةء الذين أتّدوا فى 
الغالب نظريته» في رفضه الثابت لأي مساومة مع الصناعة اا 
وهم يعتبرون أن التجربة الجمالية لأعمال الفن الكلاسيكية أو 
الحديثة» غنية وكثيفة كفاية لكي تقوى على مقاومة أي إضعاف من 
وسائل الإعلام» وأآي تبسبط للقافة. 


جمالية القبول: هانز روبرت يوس 


منذ العام 1978ء يَّشرع هانز روبرت يوس في تطوير أسس 
جمالية التلق ”° )£shétigue de la réception)‏ المطبقة ااا على 
OE AEST ED I E N‏ 
القبول» وعلى «استقبال» العمل من الجمهور. ويشدد يوس تحديداً 
على الدور الأولي لردات فعل القراءء لأحكامهم وانتظاراتهم من 
الأعمال الجديدة. وهناك ثلاث ردات فعلل إزاء الجدّة الفنية: الرضا 
التلفائي»والخيبة جل الاشسمتزازء أو الرعبة فى:الشديل أوافى 
کر الآفاق غير المسبوقة التى يكون ال ا 
اة إل بوش O TT ONE CRR‏ 
«أفق انتظار»» لا تتساوى في قيمتهاء بل تسمح بوضع قواعد 
للإجادةء وإدراج الأعمال في تراتبية: هكذا نقوى على إعطاء ميزة 
للأعمال التي تجلب إلى القراء» بسبب درجة جدتهاء متعة غير 


Hans Robert Jauss, Pour Une Esfhétigue de la réception, trad, de (1)‏ 
Fallemand par C. Maillard; preface de J. Starobinski (Paris: Gallimard, 1978).‏ 
إن هذا الكتاب هو مجموعة من النصوص ويعود بعضها إلى ما قبل العام 1972ء تحديداً 
مدح قصير للتحربة اkۍىaullnة «(Petite apologie de lexpérience exthétiqıe)‏ التي تحمل 
طابعاً سجالاً مع أدورنو. أما هانز روبرت يوس المولود في العام 1921ء فهو أستاذ الأدب 
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مد 6 لے رغ منرم فن الاد نل اتتظارا سريا 
وتستبق» بمعنى ماء تطلعات ضمنية. 

يوس يضع إصبعه على أحد النواقص في نظرية أدورنو: إنه 
يظهر قيمة التمتع:الجماليء» ویعتبر آنه لا يتبددء إذ يتم نقله إلى 
حمهور مهما کان عريضا. يتعين › اذا حسب تعابیره» اترميم 
الوظيفة التواصلية للفن› بل الذهاب أبعد حتى حدود إعادة وظبفتها 
الإبداعية فى إنشاء القواعد. 


ليس في هذا ما يظهر» على ما يقول يوس» ثقةٌ كبيرة بكلْت 
E‏ 
يسمح لنا بالتواصل مع أي إنسانء بما فيه شعورنا؟ آلا يربط كت 
E E E‏ 


جمالية وتواصل : يورغن هابرماس 

إن تصورات پورغن هابرماس ۸۸٥٤۲٣1۸5(‏ عع 1) تلعب دوراً 
هائلاً في إيلاء أهمية لعالم التواصل تحديدأ عند فلاسفة وجماليين 
معاصرين. إنها تشرع» على المستوى النظري»ء فكرة أن وسائل 
الإعلام التكنولوجية تزيد من ذيوع أعمال الفن عند الجمهور» كما 
تساعد» بهذه الصورة» على تجديد نافع للتجارب الجمالية. 

يورغن هابرماس (المولود في العام 1929). الأستاذ المساعد 
السابق لأآدورنو فى جامعة فرانكفور» هو وارث منشق ل «مدرسة 
فرانكکفورت». a‏ ينتقد» في مواضع عديدة» في إنتاجه» 
الأطروحات التي بلورها هوركهايمر وأدورنو بخصوص الصناعة 
الثقافية. ولا يعتقد أبداً بأن خضوع الأعمال للنسق الاقتصادي يحول 
المتعة الجمالية إلى نوع من التسلية البسيطة. ومن الخطأً» حسب 
هابرماس. التفكير بأن الاستهلاك الثقافي يخدم كتعويض عن 
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مكبوتات الوجود اليومي. ووسائل الإعلام هي» في صورة أساسية› 
حاملة لغةء أي «مكبّرات للتواصل اللغوي». كما أن لها ميزة إزاء 
الزمان والمكان. إنها تجعل تداول الخطاب «مكثفا» للغاية» وتسمح 
بحصول علاقات ذاتية بين الآفراد» وبما يبسهّل تفاهمهم. وبما آنها 
كلك ف م ر اين اجاري ف ر علي اك من 
ذلك» تيسّر إمكان نقل التجارب الجمالية إلى جمهور متسع» وتلبية 
وعد السعادةء اذا المتضمن فى عمال الفنء وهو الوعد العزيز 
على أدورنو. 

في مقابل هذا العقل البارد والتهكمي _ «العقلانية الاستعمالية»» 
الذي يقود العالم» حسب هوركهايمر وأدورنوء إلى الانغلاق 
البيروقراطي وإلى العمى» بقيم هابرماس «العقل التواصلي»» وهو 
عقل مبني على الخطاب» على التداول» على التفاعل بين الأفراد. 

ای ااه خم ارا عق ا و ا 
وهو عينه المحكوم عليه بأن يصير أداةٌ قمعية. هناك» على العكس» 
أشكال مختلفة من العقلانية» العلميةء الأخلاقية» الجمالية. وهى 
E Re r r‏ ا 
أن الجمالية أو علم الجمالء في القرن الثامن عشر»ء مع بومغارتن 
تخصيصاء يتناسب مع تمييزات في العقل. لم يغب عن بالنا ما سبق 
أن قلناه عن بومغارتن» وهو أنه حدد الجمالية مثل شكل داخلي 
لر ا ا 

لا يستبعد هابرماس» إذاًء إمكان أن تقوى الجمالية» 
على التأثير في غيرها من العقلانيات» وفي الوجود اليومي 
سننتهي» على هذه الصورة» وفي منظور ا e‏ 
أوجه العقل. هذا الاحتمال. الذي أورده هابرماس» أليس مدعاة إلى 
الشك فيه : ألا يتسب تحقيق مثل هذا الهدف إلى الطوبى؟ 
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غير أننا نرى أيضاً ‏ إلا إذا أقمنا في عزلة بعيدة عن العالم 
المحيط - بأنه لا يوجد أبدا أي احتمال آخر: القبول بقواعد النسق 
الحالي هو أيضاأً رفع التحية ل «سيادة» فن قادر على البقاء» على 
الرغم من المعالجات السيئة التي تلحق به من النسق الثقافي. إن آي 
عملء مثل زجاجة مرمية في البحرء يتابع طريقه: لا أحد يدرك فعلا 
قوة رسالته» ومن سيکون مستلمها. 

إن غالب أعمال هابرماس المتآخرة فى فلسفة الفن» سواء فى 
أوروبا أو في الولايات المتحدة CE‏ ا 
مقابل الصناعة الثقافية والنسق التجاري. وهى أعمال تتوجه أكثر إلى 
ان اا ا الج 
الحالي» مشددة على قدرات الابتكار في إبداع فني دينامي للغاية 
وغير متوقع ٠‏ وهي ترفض بالتالي» السلبية المطلقة في نظرية مثل 
التى لأدورنو. وإذا كانت هذه الأعمال تحيّى دفاعه الجريء عن 
الحا و لبر و ا لها ل ان 
الأولى» وهو بالتالي دفاع متقشف ومنغلق» في نهاية الآمر» على 
مواقف شديدة المحافظة. 

إلا أن هناك طرقا مختلفة في التوقيع على عقد تحالف مع 
النسق الثقافي. إما أن نتكيف مع الشروط الحالبةء محافظين مع ذلك 
على الفكرة» أو الأمل» بفن متمرد دوماء ومعاد لأي محاولة 
تمأسس لهء وإما أن نقبل كلياً بالتنظيم الثقافي الحالي»ء المولّد 
احتماليا لعدد من المتع ولتمتع جمالي متعدد. 

يحيل الموقف الأول على التقاليد الأوروبية التى اعتنينا بهاء 
وهي تقاليد حددتها بقوة تجربة الطلائم الا وخصوصاً 
الانغماسات السياسية والايديولوجية لهذه الطلائع منذ بداية القرن 
العشرين. وورثت هذه التقاليدء هي نفسهاء التصورات المثاليّة 
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والرومنسية التي تجعل للفن دعوى»ء وهي فتح المنفذ إلى الكينونةء 
إلى المطلق» إلى الحقيقة. وإذا كان الفن «ظهوراً محسوسا للمثال»ء 
حسب هيغل» فإنه يتحول» عند نيتشه» إلى نشاط ماورائي بامتياز. 
إنه «أساسى»ء حرفياًء عند لوكاش» وكشف للوجود E‏ 
ومؤشر ا الحقيقة عند منظري «(مدرسة فرانكفورت». هكذا تم 
رفع الفن كمثالء وبات يولد كونا ظاهرأء معارضاً للواقع. إنه 
يصلح» إذأ» مثل نموذج» ويقوى على توجيه الطامحين إلى تبديل 
العالم الحقيقي. ولم يعد فقط وسيلة هذا التحولء وإنما غاية موجهة 
لمشروعات الحداثة. 

أما الموقف الثانى فهو يحيل على التقاليد الأنجلو ساكسونية 
آي على EN‏ وهى تستند. فى ميدان الفن» بصورة 
أساسية» إلى أعمال الفيلسوف ال (Nelson نlaدوغ NE‏ 
600d man)‏ . وترسم الفلسفة التحليلية تحدیداً لنفسها مهمة «تحليل» 
بنية اللغة التى تتولى تعيين الأشياء. إنها تعنى» بدل أن تتساءل عن 
تعبير الخطاب» بالنحو وبالطريقة التي يعمل فيها الخطاب من خلال 
نظمه للعلامات والرموز. 

ال بت :با مسا إن اها ك س الفا 
الفلسفية يحضنا على التفكير في أن العالم يتقدم إلى ناظرنا مثل لوح 
يحتاح إلى فك أبجديته. لحسن الحظ» في حوزتنا المفتاح الذي 
يسمح لا بفهمه» أي اللغة» غير أننا نعتبر هذه اللغة مثل انعكاس 
أمين» إلى هذا الحد أو ذاك» للواقع. هذا لا يعدو كونه وهماء 
حسب غودمان: اللغة لا تقول شيئا عن العالم إنها ببساطة نسق 
رمزي يسمح لنا ب «فبركة» عوالم» سواء للمعرفة» أو الطبيعة أو الفن. 

سنرى لاحقاً الدورَ الذي ستلعبه إعادة تجديد أفكار غودمان فى 
السجال الجمالي المعاصرء ولكن يتوجب» منذ الآن» قول بعض 
النقاط الأساسية e‏ هذه النظرية. 
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نيلسون غودمان ولغة الفن 

بعلن نيلسون غودمانء في لغات الفن. مقاربة نظرية الرموز 
(Langages de Tart. Une Approche de la thcorie des symboles)‏ 
(1968). عن رغبته فى إعادة الاعتبار للجمالية فى نظر العلمبّين 
E eS E E O aS‏ 
الأكثر إقناعا تتمثل تحديدأ في إظهار أنه لا بوجد فارق أساسي بين 
التجربة العلمية والتجربة الجمالية: الفنء مثل العلم» نسق رمزي»› 
(صيغة» عن العالم» وطريقة في صنعه. 

ما الذي أعاق الجمالية» منذ بومغارتن» من أن تكون على ذات 
مستوى التشدد المعروف فى المعرفة المنطقية؟ إنها الحساسية 
a ge a ENS‏ 
بطريقة إدراكية. لنحرر هذه الانفعالات من حمولاتها الذاتية والنفسية» 
ولنجد فيها وسائل بسيطة تسمح بتمييز الخصائص والصفات 
الموضوعية التي يتملكها العمل ويعبّر عنها. 

ANA RE a a o 
الجمالية لا تنبنى على الأفكار» على الاستيهامات أو على الرغبات»‎ 
الت اتن ا إنها تستند» بصورة أكثر اتزانأء إلى قدرتنا‎ 
على رؤية ما الذي بجعل العمل الفني نسقاً رمزيأًء وعلى فهم كيف‎ 
يشتغل نسق الرموز هذا.‎ 

ما عادت الجمالية التحليلية تحدد الفن بالقياس إلى ما هو عليه 
فى ماهيته المفترضة أو الأتبةء ولكن حسب ما يتلفظ فى وجوده وفى 
EER AAS E AN AER RAE‏ 
مخب لها إو أ جات ٠‏ 


يبعد غودمان عن هذه الصورة جميعَ المفاهيم «الكلاسيكية» 
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لفلسفة الفن التقليدية» مثل المتعة والتمتع وغيرها من المؤثرات. 
تصبح المسائل المتعلقة بالذوق› والجمالء والحكم»ء وقيم الأعمالء 
ثانويةٌ تمامأ» تمْحي تماما لصالح البحث عن عناصر موسومة» حسب 
غودمان» «دلائل الجمالية»» التي تسمح بالتمييز تحديدا بين الجمالي 
وغير الجمالي منها: «إن التمييز» الذي أقيمه هنا بين الجمالي وغير 
الجمالي» مستقل عن أي اعتبار ذي قيمة جمالية. هذا ما تسير عليه 
الأمور بالضرورة. إن تأدية كريهة ل السمفونية اللندنية جمالية أيضا 
مثل التأدية الراثعة لهاء كما أن نصب الصليب لبيارو ليس أكثر 
جمالية» بل أفضل مما قام به من تسلى في تلطيخ الألوان. ودلائل 
الجمالية ليست علامات ميزةء كما أن إطلاق هذا الطابع أو ذاك على 
الجمالبة لا يتطلب ولا يوفر تعريفاً للتمّر الجمالي». 


یمز غودمان» على هذه الصورةء. بوضوح › بين مفهومین جری 
الخلط بينهما اعتيادياً: الجمالي والفني. والمهم ليس أن نحكم على 
عمل بأنة > جميا 0 مستساع» ناجح › أو موافق للفكرة التي ت نتمثلها 
يليا على أا الفزه إا المي هو اتل اا 


إن مقال غودمان متى يكون هناك فن؟ (?)۸ ك¡ ›»)When‏ 
المنشور في العام 1977ء يحدد بوضوح الرهان الجديد. لم يعد 
السؤال الأساسي مصاغا كما بلي : «ما الفن؟)» وإنما أصبح: «متى 
يكون هناك فن؟». أما جواب الفيلسوف فيجدد» في الوقت عينه» 
برنامج الجمالية التحليلية : هناك فن حين يعمل شيء رمزياً مثل عمل 
فني. 

Nelson Goodman, Languages de Part. Une Approche de la théorie des (2) 
synıboles, traduil de Panglais et présentéê par J. Morizot (Nîmes: Editions 


Jacqucline Chambon, 1990), p. 298. 
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هذا بعني آن غرضأ فنياً ليس في ذاته عملا فنياًء إنه بصبح على 
هذه الحال إن قررت النظر إليه على هذه الصورةء› َه إن کان السياق 
يدفعني إلى ذلك. إن وضعنا لوحة لرمبرانت لسد زجاج مكسور فهذا 
بود إلى أن اللرحة ترقت عن أن تنكول عملا فيا وهي تستعيد 
وظيفتها هذه ما أن يتم تعليقها في المتحف. هذا المثل الدال - وهو 
ما لا يحصل إلا فى النادر - ليس من تحصيل الحاصل أبدأ» ويثير 
غودمان EOS)‏ في الواقع › انتباهنا إلى ظاهرة مهمة في الفن 
المعاصر. 


حين عرض مارسيل دوشان عمله الفنى مبولة (Urinoir)‏ و 
قفص زجاجات ٥1 ۲¡//١:(‏ (ط-٥١٥۲).‏ بالتواطڑ 0 المؤسسة الفنية» فإنه 
ما كان يتوقع من المتفرجين الحكم على القيمة الجمالية الملازمة 
لهذين الغرضين فى حد ذاتهما. الحاصل هو أن هذه الأشياء ليست 
ق اا ی ها و ان عة دات الان 
إ9 ا ا ل ل او یر ا 
نعلم جيدأً أن «نجاح» دوشان مستمر»ء حتى أيامنا هذه» في إغراق 
الخلود في خليط من الانبهار والحيرة. 


ففي عصر باتت فيه معايير تقويم الأعمال الفنية مشوشة» وأصبح 
فيه إطلاق صفة العمل الفنى عائدا إلى الاستنسابى» ويشبه المعمودية 
بمعنى من المعاني» ا أن نضع جانباً هته المسائل الدائنة 
الفضة عن المعامر المعتة حدر الأعمالةوالتعرف عاهاء احتيالا 
بوصفها «أعمال فن»؟ هذا ما ينحو إليه تفكير غودمان. 

تبدو هذه الفلسفة التحليلية للفن مترددة فى خطواتهاء لأنها 
تظهر» من دون شك» أكثر براغماتية من التقليد الأوروبي. بتوقف 
الفن عن أن يكون»ء في نظرهاء هذه «الكتابة غير الواعية للتاريخ»» 
المحملة بكل آلام الماضي» التي يتكلم أدورنو عنها. والفن المتجذر 
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الحضارة. 

تتعيّن المشكلة الكبرى في نظرية الرموز المطبقة على الفن في 
نها تقبل لظ «(جمالة» وفق معنی خاص بھا۔ والجمالية» سو اء آشاء 
والانفعالات» والحدس» والشهوانية» والرغبات أي أنها ميدان 
يسود فيه نزاع قاهر بين الرموز وبين نسق التدوين المناسب لها. 
والعمل الفني» في المخيال الفردي أو العمومي» يعيش من تعدد 
التفاسير الممكنة» ومن الأحكام المدققةء المتناقضة أحياناً والمتغيرة» 
التى يستثيرها. لا تفضى. إذأء النظرية العامة للرموز المطبقة على 
معرفة الطبيعة - وهي شاغل أول عند غودمان - إلى أي «فيزياء». 
وهذه النظرية تنتهي» بعد تطبيقها على الفنء إلى أن تكون مسعى 
ترميزياً للأعمال الفنيةء لا «جمالياً» لها. 


أرتور دانتو و«تحويل الاعتيادي» 

إن تصورات أرتور دانتو الجمالية تندرج بدورها في إطار 
الفلسفة التحليلية المطبقة على الفن. إلا أن المقصود منها لا يقوم 
على بلورة نظرية للرموز» وإنما على الإحاطة بماهية الفن الحديث. 

سعى دانتو إلى الإجابة عن سال غودمان: «متى يكون هناك 
فن؟» بطرق أخرى» منها أنه كيف يمكن تحديداً تفسير الأمر التالىء 
وهو أن أغراضاً مبتذلة للغاية» مثل نسخ کراتین بربُو» (هاانا8)» 
التي عرضها اندي وارول )Ady Warhol)‏ في العام 4 يتم 
تلقيها مثل أعمال فنيةء فيما نجد الأغراض عينهاء المشابهة لها 
تقريباًء في كبريات المساحات التجارية؟ 

الجواب بسيط : لنضع جنباً إلى جنب علبة «بربُو» الصحيحة 
ونسخة عنها من الفنانء أو مبوّلة ومثيلتها «الفنية» عند دوشان» ألنا 
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أن نتبين فارقا «اجماليا» بينها؟ لاء بالطبعء طالما أن الفنانين عملوا 
کل شی ء لک لا مالكير بين نجهم ومتلاتا الاصلة: وة 
ذلك هي التالية : وحده التفسير يستطيع شرح هذا «التحول» من عمل 
أعتبادى إلى عمل فتي»٠هذا‏ التقسير يفوت تماما أي إنسان غير ليع 
فى الفنء ذلك أن التفسير ليس عملية تلقائية» بل تشترط وجود 
جمهور مدرك عارف فى الوسط الفنى» وبتأثر ب «جو النظرية 
الفنية». ودانتو يتكلم على «المناخ» الذي يتولد من «عالم الفن». 
هكذا يتمكن العارف» المطلع على معلومات السوق» ووسائل 
الإعلامء وأهل المهنةء والخبراء المكرسين» من التعرف على 
القرقن» و الافرار امال > بات اعم ف 

إن ما قام به دانتو يبدو جسوراء غير أنه ترك عدة نقاط في 
ووارول؟ أيمكننا تطبيق التعليل نفسه على غرض صناعي» «موجود 
هنا - حسب أسلوب الفن الجاهز - وعلى غرض صنحته أيدي الفنان 
_ مثل علب ماركة اب 

لنقر بأن الظاهرة الفنية تبقى ثابتةء لا تتغير. هل المقارنة بين 
الغرض غير المعروض وبين الغرض المعروض مقنعة؟ دانتو يوضصح 
ذلك في الواقع : «أعتقد أن العمل يمتلك عدداً كبيرأ من الصفات» 
وهي مختلفة عن التي تكون للغرض الذي يصعب تمييزه ماديا عن 
الغرض الآخرء الذي هو عمل فني. يمكن لبعض هذه الصفات أن 
يكون جمالياًء أو أن يمكن من إجراء تجارب جمالية». 


(#) وهي علب كرتونية لاركة تجارية من محارم التنظيف» جعلها وارول موضوعاً لعمل 

فني. 
Arthur Coleman Danlo. La Transfiguration du banal: Une Philosophie de (3)‏ 
fart, trad. de Uanglais par Claude Hary-Schaeffer; préfl. de Jean-Marie Schaeffer‏ 
(Paris: Ed. du Seuil, 1989), p. 160.‏ 
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سؤال: ما هى هذه الصفات إن لم تكن قابلة للإدراك؟ إن لم 
تكمن الاختلافات بين الصفات «الجمالية» والصفات غير الجمالية»؟ 


دانتو یجیب : «(...) ولكن قبل أن نقوى على الرد على هذه 
الصفات على صعيد جمالى» يتوجب علينا أن نعرف أن هذا 
الغرض› موضوع السۋال». هو عمل فني. یتو جب عليناء إداء من 
أجل أن نقوى على الرد في صورة مختلفة على فارق الهوية هذاء أن 
E a e E a‏ 


لو نجل القول: برجت محرفة الفارق المغرفة الفارق من أجل 
التميبز بين أي فرض كان وبين الغرض الفتي» برجب قبل ذلك؛ 
معرفة آي غرض هو عمل فني. يكمن الحلء كما سبق أن لاحظناء 
في التفسير . .. ولكن يبقى أن نفهم كيف لمؤسسة» في الأصلء أن 
تتحصل مثل هذا العلم السابقء الذي يمكنها من أن تخمَن أي 
ی ن ی 

ألا تعود حيرة دانتوء التي هي حيرة أكثر من زائر لمعرض من 
الفن المعاصرء إلى أننا نحفظ» هناء فئة الأغراض «عمل فنى» لكى 
AR ES EMI YS ELE‏ ا 


دانتو» مثل غودمان»ء يعتبر حكم الذوق» والتثمين الذاتي 
والتقويم النوعي» أموراً غير ذات جدوی» ولا تفي بالغرض. ومن 
الأكيد آنها تزيدء على الأرجح» في الأمثلة المعروضةء من التشويش. 
أما تفسير الجمهور فهو صالح فقط إن توصل إلى ملاقاة عالية للتفسير 
الذي يقدمه الفنان عن «عمله». يقوم كل العمل التفسيري. إذاء على 


)4( امصدر نفسه» ص 161-160 
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مراكمة أكبر المعلومات عن عالم الفن» لكي نحسن التخفيف ما 
أمكن» من الهامش المحتمّل من سوء الفهم بين قصد الفنان والجمهور. 

يشدد أرتور دانتو على أحد الميولء الأشد إثارة للسجال» في 
فن القرن العشرين: الذي يقوم على تعليق إطلاق صفة العمل الفني 
على ما نعرفه عنه» عن الفنان» عن مشروعاته» عن نزوله في وسط 
الفن. الفن ليس شيا آخر غير الذي نقَرّر أن يكون كذلك. أي إنتاجا 
خالصاء لا فنياً وإنما اصطناعى» متولداً من لعب اللغة والتواصل فى 
SNES‏ ۰ 

من الآكيد» على سبيل المثالء أن «أفعال» جوزيف بويز 
Joseph Beuy:s)‏ لا تتضح إلا انطلاقاً من مقاصد الفنان ومن حياته. 
و الكر سي g <«(1964) (La Chaise)‏ طقم اللبد (Le Costume dle feutre)‏ 
(1970). ووقفة القطار !١»۸«١(‏ ءإ )14١١١‏ (1976).ء غير قابلة للفهم 
لمن لا يعرف رمزية المواد المستعملة: الشحم اللبده الحديد . 
إلخ. ولن يجد فيها الجمهور»ء من دون معرفة معنى هذه 
«الأغراض»» سوى بقايا لا تتمتع - إن أمكن! - بجاذب جمالي أكثر 
من المبولة - الينبوع onan)‏ iereاP0)‏ عند دوشان» ومن کراتین 
وارول. :مکنا نضا وفي اختلاف مع دانتوء أن نعتبر هذه «الأفعال» 
مثل استفزازات : إنها تصدم» من دون شك في عالم الفنء ولكنها 
إذا اجتازت مدخل المؤسّسةء فذلك بأمل ضرب الحيطان وزعزعتها. 
وهوء مع ذلك أمل خائب في الغالب. 

غير أن تصور فن معاد للجمهور والواقع» عند دانتو» لا ينسينا 
أنه يشارك» برضاه وعلى الرغم عنهء في «عالم الفن»» وأنه أيضا 
(طريقة في صنع العالم»» حسب تعبير غودمان. المقصود»ء هناء تدبير 
تفسير أكثر براغماتية وواقعية» من دون أدنى شك» لدور الإبداع 
الفني في المجتمع الغربي المعاصر. يبقى أن نعرف ما إذا كانت هذه 
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الصورة عن فن متصالح مع العالم لا تعدو كونهاء تحديدأء الصورة 
التي يسعى الفنانون إلى تشويشها دائماً. 

هكذا نفهمء في صورة أفضل» أصل هذا النقاش المعاصر بين 
الجمالية التحليلية» ذات التقليد الأنجلو - ساكسسونى - الأميركى 
أ E GE NS a o‏ 
أدورنو» على سبيل المثال» في أن تكون وارثته. 

الس الإحتاهماء الم يعد مقبولا إجراء عمليات متمادية 
لإصدار حكم الذوق. الذاتي دومأًء مدعين في الوقت نفسه بأنه 
جامع. إنها تبرز قيمة وظيفة معرفة الفن» والفرصة المتاحة في 
الانفتاح على العالمء بل لقبوله مثلما هو عليه. 

أما بالنسبة إلى الجمالية الأخرى» بالمقابلء فإن العمل الفني 
ادر ا ا ا 
ا لا يكتفي فقط ب «الحكم» على التاريخ› وعلی المجتمعح› 
وفق طريقته» بل هو مرشح أيضاً بدوره للتقويم والتثمين من قبل 
الجمهور. كما لو أنه يتكقل بإصدار حكمهء في كل مرة» على جودة 
المقترح الفني. 

هل يمكن الوصل بين هذين التيارين الكبيرين في فلسفة الفن؟ 
المسألة لا تزال مطروحة. 


نقد الحداثة : مابعد الحديث 


إن الاستقبال الميّد» فى فرنسا تحديدأء والمخصص 
اوا قران و رو ی ر کر اا 
السياق الفني والجمالي. إن بروز نظرية تبطل أحكام القيمة عن 
الأعمالء وتمنح أولويةٌ للوصف على حساب التقويم» يوافق أكثر 
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عصرا مهترّا» بعد زوال علامات الاستدلال والمعايير الجمالية. 

منذ نهاية السبعينيات» وفي مطالع الشمانينيات» اشتدت 
الانتقادات الموجهة إلى الحداثة وإلى المشروعات الطليعية. والموضة 
الموسومة «موضة رجعية» كانت منذ وقت» بادية التدليل على إعادة 
النظر في معنى للتاريخ» متجه في شكل متتابح صوب مستقبل حداڻي 
ومشرق. ويتوخى عصر مابعد الحداثة ومابعد الطليعة أن يضع كلمة 
الختام لعصر الحدائةء ولطوبى ذات تمامية إعجازية. العصر هو عصر 
الفردانية وتأكيد حرية تدع لكل واحد متعة الحكم والتقويم كيفما 
يسرّه. نتخلى» في ذلك» عن المعايير والقواعد التي وضعها الفن 
الحديث» ونصبح أكثر تقبلاً لأشكال الماضي وأساليبه. 


في فرنساء في العام 1983ء يعلن أحد المدافعين المتحمسين 
عن الفن المعاصر فى الستينيات والسبعينيات. وفى عنوان فرعى 
لكتابه» آنه يقوم e‏ الحدائة». يتحقق المؤلف 3 وجود تفاوت 
بين دينامية الحياة الثقافية وبين ضعف الفنون التشكيلية المدفوعة إلى 
أن تغتذي من ينابيع جافة لحداثة محتضرة: داداء فن مفهومي» بوب 
أرت» تعبيرية متجددة ... إلخ. 

إنه يخط بألفاظ قاسية وحارة الرسم المؤسف ل «الفنون 
الجميلة»: «من جهةء يعدد الممثلون الأخيرون للتصوير التجريدي 
والتحليلي» في صورة لامتناهية» تنويعات عن اللامرئي وعن أي 
شيء کان. ولكي يحسنوا إخفاءَ هذا الافتقار الشديد إلى المحسوس»› 
ينتفخ التفسير بالتناسب المعكوس مع غرضهء وبقدر ما يكون العمل 
ضئيلا» يكون تفسيره أكثر علماً. إن طيّة» وخطأء ونقطة» في لوحة 
تصبح ذريعة لهذر فظيع» ونتجاوب فيه الرطانات المختلفة للعلوم 
الإنسانية (. ..). كما يستكمل متشيّعو الفن المضاد» فى مكان آخر» 
بعد ستين سنة على داداء ی و ا 
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السلاح» لا بستجيب لها أحد - وما استجاب لها أحد أساسا». إن 
التبارات الموسومة مابعد حداثيةء التى تتزايد فى ميدان الفن والفكر 
الفلسفى» تظهرء عندهاء مثل أدوية منقذة من الأزمة. ما المقصود؟ 


يجد لفظ «مابعد حداثى» أصله فى المناقشات التى تواجه فيهاء 
E E O‏ 
»)84uhaus(‏ ووالتر غروبیوس (؛uام6r0‏ ۲ء)اھ۷W).‏ وموهولی ناغی 
».)Moboly-Nagy)‏ وميس فان دير روھ Nis van der Rohe)‏ 
ولو کوربوزییه (ie۲ی‏ اه٣‏ ما)» وجیل ا متأخر» يمثله تحديداً: 
روبرت فنتوري (r1ں†"Ve (Charles Moore) ga jلراشتو «(Rober‏ . 
يطلب هؤلاء الرد على الوظائفية التي دعا إليها سابقوهم المشهورون. 
وهم يعتبرونها متقشفة للغاية» وشديدة التدليل على حدائة 
العشرينيات - الثلاثينيات» ويقترحون عمارة أكثر مرونة» تولى أهمية 
للواجهة كما للعناصر الزخرفية. وهم» في ذلك سرن ا 
الخالصة ب «الوظيفة - الاختلاق الرمزي». كما يحلو لهم إدخال 
أشكال الماضي» واللجوء إلى أساليب قديمة» من دون كسر الطابع 
الوظيمي للعمارة. 


يسمون أنفسهم» إذأ مابعد حداتیین ۰ على الرغم من الطابع 
المنقر لهذا الاشتقاق. لا يحب تشارلز مور هذا اللفظ» وهو 
المعماري الذي بنى «ساحة إيطاليا» في نيوأورليانز - أحد الأمثلة 
اللأكثر سطوعاً عن فن مابعد الحداثة. وإن يعتمدهء فذلك يعود فقط 
إلى أن الفن» والموضة والزينة الداخليةء استولت عليه. في العام 
8ء يعلن شارل جنكز (s)ءدءل‏ يام طع)ء الناقد المعماريء أنه 


Jean Clair, Considérations sur état des beaux-arts. Critique de la (5) 


moclernité (Paris: Gallimard, 1983), pp. 12-13. 
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E E E 


.(L' Architecture postmoclerne) 


يظهر كتاب جان فرانسوا ليوligر «(Jean-François Lyotard)‏ 
الشرط مابعد الحداثى (۸۲ء ل0 ”1ء0 Lu Condi‏ ).» فى السنة التالية 
(1979). ویعرف کاب الفيلسوف الفرنسي» الذي ا فن الولايات 
المتحدة الأمريكيةء دوياً هائلا. يشرح فيه المؤلف كيف أن النظريات 
العلمية الكبرى» الأخلاقيةء الايديولوجية والفنية في الحقبة الحديثةء 
تنزع إلى أن تصبح لاغية. كما أصابت «السيّر E‏ أزمة في 
شرعبتها. ما عاد أحد يؤمن جديا بموضوع تطور الإنسانية» ولا 
بتحرر الإنسان الوشيك بفضل العلم والتقنية. إن مسار الاأزمة» حسب 
ليوتار» لاأ رجعة منه» ولفظ مابعد حداڻي تبخيسي في نظره. لا شيء 
لنا أن نفعله» على ما يقول» مع ايديولوجية مابعد الحداثة» ولا مع 
محاكياتها الساخرة» ولا مع شواهدهاء التي تجتاح جميع الفنون. 

إن هذا اللفظ» مابعد حداثي» يتناوبه معنيان متناقضان» غير أن 
للموضة ولروح الزمان ما يفعلانه في اللفظ. والمعنى الأول يزيل 
الثاني ويصبح مرادفا لنقد الحداثةء بينما كان ليوتار يطلب منه فقط 
إعادة تقويم الحداثة. أما اعتراضاته على هذا الخلط فلا تبدل شيئاً. 
وقد جرى الإعلان عن أن حقبة الحداثة باتت باليةء وأن حقبة «مابعد 
الطليعة». الصيغة الفنية لمابعد الحدائة» تنتشر»ء بسرعة جائحة» فى 
التصوير» والأدب» والموسيقى والفلسفة. ۳ 


من «مابعد الحدائة»» نظرأ إلى تركيبه اللفظي الغريب» انطلاقاً من 


Charles Jencks, L Architecture postmoderne (Paris: Denoêl-Gonthier, (6) 
1978). 
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لاصقتين متنازعتين : «مابعد» و«ماقبل». إنه يقترح «بعد» شيء ما» 
محافظا فى الوقت عينه على شىء من النوستالجيا إزاء الماضى. وهو 
يوحي للك كار ايد ام ال ا ية لار 
بالمقلوب. 


هذا الخموض يميّز فعلياً التيارات الفنية في الثمانينيات» وفي 
الفنون التشكيلية تحديداً: إن «المغالط ۲ CAS EDRSNES‏ ا 
«الشواهديين“*“* (sعاواهناه۲ا۳)ء‏ الإيطاليين والفرنسيين» المكرّسين 
في بينالي البندقية )Biennale de Venise)‏ في العام 4 والحركة 
«العابرة للطليعة» (eل2۲ع-٤ .)٣ ٣۵٣-4۷2٣‏ التى أطلقها أخيل بونيتو 
y «(Achille Bonito Oliva) lal‏ ال الإلمان المجددين»› 
يعبّرون» فى الوقت عينه» عن إرادة ثابتة فى تخطى النزعة الحداثيةء 
وعن E‏ أمام اختفاء الطلائع. ع الشتاتون من الذاكرة 
التاريخية» ويراكمون ويخلطون بطريقة انتقائية بين أساليب متنافرة في 
العمل الواحد» ويجمعون بين التزبيني» والشاهد» والفولكلور» في 
کی کی ا رات ر وا 


هل المقصود تجنب الخوف من الدخول إلى «(مابعد التاريخ»)» 
والاحتفاء بمشهد أخيرء ساحر» يختتم عرض الحداثة؟ يبدو أخيل 
ر ااا ای اکن ی و 


(#) تصعب ترحة لفظ (sعائا۸هإطمه١4)‏ الذي طلب واضعوه من الفنانين الاإشارة إلى 
غلط» إلى مفارقة أرادوها في الفن : اللفظ يشيرء في الفرنسية» إلى مغالطة تاريخية» إذ يتم 
وضع حدث في غير عصره» كما يشير أيضاً إل من يُظهرون تأخراً مع العصر الذي يعيشون 
فيه. بهذا المعنى هم «مغالطون»ء أي يغالطون» عمدأء في الفنء مجرين خلطا بل تشويشاً 
مقصوداً بین ما یعایشون وماض ما. 


من الكتب» وعلى تضمينها أعمالهم. 
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السياق الحالي للفن سياق كارثةء «وقد ساعدته أزمة معممة في جميع 
الأنسقة». هذا الشعور بوجود أزمة كلية يصيب الفن» كما الثقافة 
والاقتصاد والسياسة» كما بقود إلى تصور نهاية ممكنة للتاريخ. هذا 
لا يعني بالطبع» أن التاريخ توقف. بل أن الطريقة الوحيدة للإجابة 
عن غياب معالم الاستدلال السابقة» وعن انحلال القيم التقليديةء 
تكمن في الاستمداد من تاريخ الإنسانية» من إرثها الذي لا ينضب. 

كان بودلير يعرف أن مصور الحياة الحديثة محكوم عليه برسم 
هيئة حداثة انتقاليةء هاربة ومحتملة. إلا أنه لا يمكن تخطى هذه 
الحدائة إلا بحداثة هي بدورها مؤقتة» وهكذا دواليك. ليس أمام فنان 
العهد مابعد الحداثي سوى خيار واحد» هو الاستعادة المتكررة 
للماضي. وهو أيضاً قبول الحاضر. وهو مدعوء بعد تحرره من 
ار اا ا ا و رو ات ت 
وامستقبلية»» بمحاسن العهد الحالى: «إن الثقافة الكبرى» والثقافة 
المشتركة» على ما بصرح أوليفا بان تقيمان وصلاًء يعرز قيام 
معرفة وذّية بين الفن والجمهورء وذلك بتعزيز الطابع الجاذب في 
العمل» والاعتراف بشدته الداخلية» . 

ليست مابعد الحداثة حركةء ولا تيار فنيأًء بل هى التعبير 
الفحظرى عن آرم الضان ال سب المج الربي: لابا 
الملدان الاك ر تقدما في الضتاعة ةه هي أك من استاق ممتضل 
تتحاشى تصوره» بل تبدو خصوصاً مثل أعراض جديدة ل «أزمة في 
الحضارة». هذه الأعراض تختفى تدريجيأًء بينما الأزمة تبقى : اا 
ل الو ااا هاا ى :الال الالى رل الف الماشر: 

الفن والأزمة 

إن الشعور بأزمة معممة يوافق نهاية كل قرنء إلا أن هذا 

الانطباع آقوی» من دون شك» حين يحصل في نهاية الألفية. 
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لا شىء أكثر كشفاًء عن هذه الكآبة المحيطة بمناخات 
التسعينيات» من اللازمة المتكررة عن موضوع «الفن في أزمةء الأزمة 
في الفن» الفوضى أينما كان وكل شيء فوضى»» التي تردد صداها 
المجلات المتخصصة»ء بل حتى صحافة الجمهور العريض. إن تجميع 
شواهد مختلفة» مستلة من الانتقادات المتأخرة» يكفي لرسم لوحة 
عن غرق: «سوق الفن فى تفليسة)» «مؤسسة متداعية)» «شبكة تقافية 
معتمة)» نقد فني فزع»» «حداثة ديكتاتورية)» «طليعة إرهابية»» 
«وسائل إعلام استيعابية)» «تعليم فني تقفقيري)» اتصوير غير 
موجودا»ء «موسيقى معاصرة نخبوية وحميمية)ء افنانون نضابون). 
«دوشان» والد أيام كارثية تالية». . . إلخ. 


ولكن لنقلب هذه اللوحة الحزينةء ولننظر إلى وجهها الآخر: 
تدعم المؤسسات العامة الإبداع الفني المعاصرء وتحافظ على 
التراث» كما تضاعف المؤسسات الخاصة من دعمها للفنانين بفضل 
سياسات الرعاية والدعم» كما أن جمهوراً متحمساً للفن» ووفيًاً له» 
يتدافع في سبل المهرجانات والمعارض» فضلا عن الدور المتعاظم 
لوسائل الإعلام التكنولوجية في ميدان التجربة الجمالية الفردية. 

ألا نميل» حينذاك» إلى نسيان أن الشكوك والاضطرابات 
والتفاقمات» تعلم طريق تاريخ الفن» بخاصة في القرنين الأخيرين» 
اللذين وقعتهما القطائع» وتتابع النظريات والعقائد» والصدمات 
المتكررة التي أحدثتها الطلائم؟ ألا تشير الأزمة إلى حالة دائمة في 
التطور الفني» وكذلك في المجتمع بكامله؟ 

إن كل عصر يحس هذا الشعور» وهو آنه يشكل لحظة 
مفصلية» تتأرجح بين النوستالجيا إلى «ما كان عرضة للنظراء وبين 
الرغبة «في النظر إلى ما لم ير بعد»» وهي فترة من الاإأزعاح والترددء 
حيث لا تکون القيم القديمة قد استبدلت بعد بالجديدة» وهي لحظة 
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من الجزع العميق» حيث أن «الإنسانية تعكس بشكل لاواع رغبتها 
في البقاء في وهمية الأشياء غير المعروفة بعد غير أن هذه الوهمية 
تشبه الموت». 


لنتذكز أفلاطون طارداأء خارج المدينة» الشعراء ومؤلفي 
الموسيقى الشديدة الشهوانية. ولنتذكر لو بران واصفا الملونين 
O E CC E‏ 
بتهوفن «صالح لمستشفى المستلبين» ولنتذكر أعدادا من 
البورجوازيين ممن يصرخون آمام لوحة غذاء فوق العشب. والمعادين 
لفن دوبوسي الذين يزعقون في العرض الأول ل بالياس وميليساند 
«(Pellcas et Mélisancle)‏ ... إلح . لنوقف هذه القائمة التي ل 
تنتهي› على آي حال! 

هل الأزمة الحالية وهم آم حقيقة؟ هناك تفسيران» والواحد 
منهما يقع في مواجهة الآخر. إنهما يُظهران متناقضين كفاية لكي يقع 
التفكير الجمالي المعاصر في حيرة كبيرة» يائسا في بحثه عن رؤية 
شاملة او اغا إلا أننا نستطيع صياغة E‏ التالية: 
التساؤل» على سبيل المثالء ما إذا كان الحديث عن «أزمة» وعن 
اغياب الأزمة» وجهين لظاهرة واحدة» أي ولادة نسق اقتصادي 
قوي» مكلف بإدارة الممارسات الثقافية والفنية. 

فلقد عرفت المؤسسات والصناعات الثقافيةء واقعاًء تطوراً غير 
مسبوق خلال العقدين الأخيرين. وللنسق الثقافى الحديث ميزة» وهى 
إلا اا اف مئان اوور ري اون ف اا 
وبين فن الجماهير» المخصص للجمهور العريض. هذا النسق يحكمه 


Theodor Wiesengrund Adorno, Minima Moralia. Réflexions sur la vie (7 


mutilce, trad. E. Kaufholz et J. R. Ladmiral (Paris: Payot, 1980), p. 222. 
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مبداً النفعية» ويوزّع على عدد كبير أكثر المنتجات الثقافيةء ويعمل 
مثل بلد هائل من الوفرة والمتعة» حيث لكل واحد متعة تلبية رغباته 
وشهواته. 

هذا النسق السمح والتصالحي يقبل جميع الأشكال وكل أساليب 
الفن الماضيء الحديث أو المعاصر. إلا أنه إذا كان قد وضع تراتبية 
القيمة والتمايزات الجمالية في مقام ثانء فإن هذا لا يعني أبدا 
لامبالاته بقيمة الأعمالء إذ إن في عهدته معاييره الخاصة» المعروفة 
فقط من قبل الخبراء والاختصاصيين في عالم الفن» ومنهم فقط. 
وأدواته الترويجية قوية لدرجة أنه يستطيع أن يتوصل إلى خلق إجماع 
حول أعمال معاصرة» يتم تقديرها تبعأً لصيت اسم الفنان أكثر من 
صفاتها الخاصة» والتي تبدو عصية» في الخالب» على الجمهور 
العريض. 

يستطيع الثقافي» إذأء بوصفه خالقاً لقيمه الخاصة ولمعابير 
التميز لديه» التخفف من لزوم تفكير جمالي» يعتني» بلا كلل» وفي 
المقام الأول» بالمقاومات التي يبديها كل عمل في اعتراضه على 
دمجه فى شبكة الاستهلاك الثقافى. ما خلا هذه العوامل الاقتصادية 
ا ET‏ فعلا. وما هو مدعاة للاستخراب» 
هو أن الآزمة تنتج عن النجاح نفسه الذي لهذا النسق الثقافي 
المسيطرء القادر على تعطيل أي نقد بفضل كرمه ووفرة تقديمانه. 

إنه لمن المعتّر أن لفظ «ثقافة» يميل إلى أن يستبدل لفظ «فن» فى 


E O A 
دونية فى ا تطورأ دائما. إنه مدار «التواصل الثقافى»ء‎ 
رون جه رار اک وچ ود ا ا‎ 
وترويج بضاعاته» وهو لفظ بات يحل» في الغالب» محل لفظ‎ 

«عمل»»ء الذي حکم عليه بأنه موصول بتصور تقليدي للوبداع الفني. 
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في إمكانناء إذأء الحديث عن «منطق ثقافي» لتعيين مسار 
امزلم الذي مكيب لفت راطاتالدمفرطة فى المجمم الجذيك. 
إلا آن هذا المنطق الثقافي لا بلبي أبدا جميعَ انتظارات التجربة 
الجماليةء الجماعية أو الفردية. ونحن نعرف» على سبيل المثالء أن 
الجمهور» الذي يقف حائراً في الغالب أمام بعض الإبداعات غير 
المعهودة فى الفن المعاصرء ينتظر من دون جدوى الكشف عن 
ا ا التي سمحت باختيار هذا الإنتاح بدلا عن غيره. هذه 
المعايير موجودةء من دون شك إلا أنها تبقى غالبا مُلكاأً 
لاختصاصيين وأصحاب القرارات» الذين يمتازون غالبا بكفاءتهم 
لکنهم یتکتمون عما يفعلون. 

إن الجمهور»ء وقد جرى إبعاده عن لعبة يجهل قواعدهاء لا 
على أن يلعب دور المستهلك الجاهل والمطيع. إنه يدع نفسهء 
مكبوتاً وضائعأًء بل ينساق إلى قبول ما يحمله معه هواء الأيام» أي 
الانهيار التام للمعابير الجمالية» وهذا يرسم عهداً من البلاهة الكبيرةء 
حيث كل شيء ممكن في الفن» بما فيه فن «أي شيء كان». ألم 
يتوقع والتر بنيامين نهاية النقد» في اليوم الذي يتوصل فيه الإإنسان 
ا تحقيق حلمه في العش في «عالم ديزني»؟ 


مسألة المعايير الحمالية 


إن التفكير الحالي في الفن يكرّس قسماً من مجهوداته لحل هذا 
التوتر بين «المنطق الثقافي» و«المنطق الجمالي»ء بين القبول السلبي 
بمحاسن النسق الثقافي وإرادة تشريع التشمين والأحكام التي تتعرض 
لها الأعمال. 

سبق لنا أن أشرنا إلى الحركة الاستفزازية والشاذة لمارسيل 
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دوشان في بدايات القرن العشرين: عرض» في صالة فن» غرضاً 
مصنوعأ جاهزأء في هيئة دراجة هوائية» أو مشط أو قفص 
يستدعى حقاً المعنى الجمالى. يعلن دوشان عن نفسه أنه فوضوي»› 
معاد للتصوير الذي يطلق عليه صفة «الشبكى». لتصوير الحمّالة 
المسنديةء التصوير المعلق على تعاليق خاصةء والموجه لاستنفار 
النظر وحده. 


إنه» بالطبع» واع تماما لما يقوم به من تجديف: «أينطلق عملي 
المبولة - الينبوع من فكرة القيام بامتحان - لعبة يدور حول مسألة 
الذوق: اختيار غرض له أقل الحظوظ بأن يكون محبوباً. وهناك قلة 
فن اا د ال ا ر و ن ا کد 
في التشهي الفني. ا قادرون على تسويغ آي شيء عند الناس» 
وهذا ما حصل». فعلاء «هذا ما حصل»» وحصل بنجاح کبیر» حتی 
أن أجيالا من الفنانين ومن هواة الفن - لا الناس»ء مثلما قال دوشانء 
وفي نوع من القلب الساخر لما قال به - انتهواء منذ العام 1917ء 
إلى أن هوا ها لم يكن وضو عا للتشيي: 

هناك تفسيرات عديدة لما قام به دوشان. يتوجب علينا أن نتقيّد 
بما يفيدنا منهاء والتى تتعيّن فى كلمات معدودة. لننس ما أراده الفنان 
ی ا و ی ا ف ق ا 
E O N N E RT‏ 
وجوابَ هذه المؤسسة» التي شاركت في اللعبة» في نهاية المطاف. 

إلا أنه يبقى» من هذا كله» رضة مرّضية وعقابيل» يشكو منها 
عصرناء» على ما يبدو» حتی اليوم. و«الفن الجاهز» يثير› واقعاًء 
مسألة تعريف الفن: لا شيءء أو بالكادء في المنطلق» وهو غرض 
عادي أو مبتذل» يتحول بأعجوبة إلى عمل فني» بفضل معمودية 
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«الفنان» له» و«تثبيت» المؤسسة له. تعود الأعجوبة إلى شىء بسيط 
للغاية : نقل حدود الفن» فقط. ما عاد السؤال مطروحاً: «ما الفن؟)»ء 


لقد جرى» واقعأً» طرح الموضوع في صورة خاطئة. ليس هناك 
من تحول. ولا من تبديل» للغرض الجاهز إلى غرض فني» وإنما 
هناك» وبكل بساطةء ظهور مباغت في الحقل الفني لفعل غير 
مسبوق» من نوع الأفعال المعروفة عند دادا. إن اشتراك» بل تورّط» 
عالم الفن في هذه العملية هو الذي يحول هذه المزحة الفكهة إلى 


إنها كذلك فعلا. ذلك أن هذا الفعل الندنيسي أو التازع 
للتقديس - له نتيجة» وهي إطاحة جميع المعايير الكلاسيكية» التي 
E‏ وفي نقده» وفي صورة 
مة على الغرض الفني. ليس من المفاجئ» إذأء أن يكون القرن 
المنتهى - الذي بلبله» قبلاء اختفاء المعايير الحديثة أو 
الطليعيةء أو ا مابعد الحداثية - قد اعتبر دوشان - عن خطاً _ 


المسؤول الكبير عن انحطاط الفن المعاصر. 

ماذا يمكن أن نقترح من حلول آمام انهيار المعايير الجمالية؟ 
أو إحلال التمتع الجمالي المباشر والتلقائي محل الحكم والتقويم 
اللازمين» أو البحث عن معايير جديدة. 

أما إعادة کک e‏ التقليدية فتثير د a‏ قابلة و 
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لحظة بعبنها: هي ليست كيانات مجرّدة» لکي نجرجرها على هوانا 
في التاريخ. أما صرف النظر عنهاء فهذا يعني الركون إلى نوستالجيا 
الماضي» المحترمة أحياناء ولكنها غير القادرة على فهم تطور الفن. 
إلا إذا كانت قبلا وفی حد ذاتھاء حكماء ضمنياً أو غير مؤات. 
e.‏ 


بقوم الحل الثاني على جعل المتعة والتمتع الجماليين معايير 
لنوعية أو نجاح عمل ما. هذا الموقف ليس بجديد» إنه يعود إلى 
القرن السابع عشر»ء ويذكر بالنقاشات المديدة عن الذوق» بين أنصار 
الشعور والمدافعين عن الحكم المبني على العقل. الكل يجمع»› 
بيسر» على الاعتراف بأن الخطأء الذي يستوجب الفسخ» في الحكم 
على عمل فنى» يعود إلى استثارته» سواء اللامبالاة أو الملل. ولكن 
e ES‏ 


نقوم» بالطبعء بحل مشكلة المعايير غير الموجودة» تحديدا 
للفن المعاصر. نسقط مسألة الحكم» والتقويمء وتراتبية القيمء أي 
حجر العثرة في الجمالية. لكننا نبسّط للغاية مفهوم المتعة. أبان فرويد 
تماما أن ميدان المتعة والتمتع الجماليين يتشكل وفق البناء المركب 
عينه الذي للالتذاذ الشبقى: هذا مثل ذاك. متنازعان. هذا يعنى أن 
المتعة والتمتع E N RT‏ 
هو الصديق - العدو للحب. 


إلى هذاء يمكن القبول بصعوبة بآن تكون المتعة معطى في 
حالته الخام في العمل الفني. وأن بروق لي عمل فني» لا بأس 
بذلك! أما المتعة التى أشعر بهاء فأنا من يبلورهاء تبعاً لمزاجىء 
ولتفتح حساسيتي للفن› ولتربيتي. والمتعة لا تخص المدار الجمالي 
أبدأء وليست بالتالى معياراً دالا على النوعية الفنية. قد تكون أحدَ 
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عناصر الحكم المتعددة»ء إلا أنها تفيدني أكثر عن نفسي منها عن 
العمل الذي أواجهه. 

أخيرأء لا بمكن للمتعة أن تدلل على شيء في النوعية الفنية 
لعمل ما. إن الارتياح» الذي نشعر به عند قراءة رواية بوليسية» أو 
أثناء عرض فيلم موجه للتسلية» لا يدفع أبدآ» مع ذلك» إلى الحكم 
العكس من ذلك» يمكن أن يحدث أن تصميماً راقصاً حديثاء غير 
مآلوف لى. أو أن لوحة واقعية وفجة» ينتهيان إلى استثارة انتباهى» 
بمنأى عن أي انجذاب تلقائي. المسألة هناء تقوم على ملاحظة 
الجمالى _ ما هو ماتل» هناء يدغدع الحواس - وبين الفنى» الذي 

آما السبيل الثالث إلى الحل فيتجه صوب تعريف المعايير 
الجمالية الخاصة بالأعمال المعاصرة. ويمكن التنبه» من دون مشقةء 
إلى صعوبة مثل هذا البحث. والمعايير» كما سبق أن قلناء هى 
ال لتعبير کن وصح تاريخي واجتماعي حصو صي . ولہ ليست هناك 
وأخرى لفرنسیس بیکون» وموسیقی کل من بالسترینا (۲1۸)ء1eھ۴)‏ 
وليغيتى »)118٥)1(‏ وفق القواعد ذاتها. 

وإذا ما وجدنا ضرورياً الحديث عن معايير»ء يتوجب علينا 
الببحث عنهاء لا فى أي مدار متعالء غير تاريخى» وإنما فى العمل 
نفسه. ويتوجب الإقرار»ء على سبيل المثال»ء بأنه سيكون من الصعب 
متنافرأً» ومؤلفاً بطريقة استنسابية» ابتداء من مواد ومن أشكال 
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متجمعة بطريقة فوضويةء سيكون قادرا على أن يكون» إلا في 
النادر» عملا فنيا. .. إلا إذا كان التنافر ينطلق من قصد الفنانء مثل 
الكتابة الآلية عند السورياليين. 


يعيّن العمل الفنى» اعتياديا غرضاًء أو عملاًء أو فعلاً ما يمثل 
ا في قصد الفنانين» ومن التشدد في طرق 
EN SA E NIE E E‏ 
هذا الضباب الفني أو الجمالي» الذي يفيد في الغالب في إفقاد قيمة 
اناف ت اا ٠‏ ۰ 1 

أيمكننا القول إن فعل النحات» وتقنية الطباق الموسيقى› 
ا و ھی ی ا 
ولعب الممثل» تفتفر إلى الدقة؟ أيمكننا أن نعيب فى أعمال» مثل : 
مبحث في التناغم 3i (Traité d'harmonic)‏ ا والمعزف 
القيثاري الملطف bien tempéré)‏ ecinاC)‏ عند باخ» ومبحث في 
التصویر (٤i۸1۲ءم‏ »ا م )۲۲»/)٤‏ عند ليوناردو دافينشى» وانسات 
آرن وجرد اة ما رها ما سح خی ي لمل اجار 
الأول لمارسيل دوشانء وإن كان ينتسب إلى «أي شىء كان» إذ لا 
يسعنا القول فيه إنه موجود أينما كان» وفي أي زفت کان» وکیفما 
کان! ٠‏ 

غير أن هذه الأعمال المذكورةء هناء أدت إلى إنتاج معايير أكثر 
مما تقيّدت بنماذج مسبوقة. هذه الأعمال» كما سبق أن قلنا» هي التي 
ردت المعاييرء لا العكس. وجميع الأعمال الفنية ليست أعمالا من 
روائع الفن» وحين تصبح كذلك» فهذا يعني آنها نجحت في انتهاك 
القواعد السارية في عهدها. إلا أن هذا» وحده الزمن يستطيع إنباته. 

إن مسألة المعايير تظهرء إذ يتم تطبيقها على الفن المعاصر» 
مثل مشكلة خاطئة. لنتصور وجود معيارء مثل الذي سبق ذكره 
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أعلاه: الطابع العقلاني للعمل. من يقول لي بأن هذا المعيار هو 
وسیکونٰ الصالح داثما؟ ما هو «معيار» المعيار»ء وهكذا دواليك؟ 
أليس من الأجدى القول بأن السمة «المنطقية هى» بدورها» عنصر 
ثابت ليس إلاء بين غيرها من العناصر الثابتة في العمل الفني. إنه 
عنصر ثابت مهم»› بالطبع › لأنه يشكل عنصرا في معقولية العمل 
وفي فهمه. كما يسمح بإجراء تحليل نقدي» وبالتفسير» أي بقيام 
خطاب مفهومي قابل للنقل إلى الغير. 


غير أن هذا العنصر الثابت لا يقول شينأء على آي حال» عن 
نوعية العمل. وهو يصح بمقدار ما تصح التقنيةء والمهنة والمعرفة 
هذه كلها مفيدة لتمييز النصّاب من الفنان الحقيقي» وهي معايير غير 
ضرورية وغير لازمة بالتالي: كم من الأعمال صدرت عن حدث 
طارئ» عن حادث» أحيانا عن حركة غير متوقعةء مثل التي قادت 
الفنان الاجر جاكسون (Jackson Pollock) Agha‏ ای «اختراع» 


التقنية ا (Dripping)‏ ! کم س الأعمال بالمقابلء 
ES‏ ينتج إلا عن العمل 


يمكننا الإقرار بأنه يسود فى الأعمال الأكثر تفككا الأكثر 
غرابة» نظام مخفي ۰ موصول باللارعي» وبلعىة «النوازع الأولى»» 
کما أظهر ها عالم النفس أنطون ايهرنزويغ  .(Anton Ehrenzweig)‏ 


(#) طريقة فنية خصوصةء عرف ا هذا الفنان الأمريكي. وتقوم على توزيع اللون - 
بل الألوان - فرق اللوحة المبسوطة أرضا بطريقة «اعشوائية'» ما يفقد التصوير صلته بأي 
رسم» وباي علط . 


Anton Elhrcenzwcig. L Ordre caché de Tart: Essai sur la psvcholoyie dle (8) 
Finagination artistique, trad. de anglais par F. Lacouc-Labarthe ct C. Nancy; 


préface de Jean-François Lyolard (Paris: Gallimard, 1974). 
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بالمقابل» ألا تصدر هذه النوازع› ومثلما شرحها فروید ندا عن 
اول م لال 


تحدی الحمالية 


لا يتوافر» في أي نظرية جمالية» اليوم» الدليل الذي له أن 
يسمح - في صورة لا تحتمل الخطاً - بتوزيع نجوم التميّز على 
أعمال» هي في الغالب في حال انتظار لتفسيرها. في نهاية القرن 
العشرين» تجد فلسفة الفن نفسها مجبرة على التخلي عن طموحها 
الستاتى» أى النظرية الجمالية العامةء التي لها أن تغطي عالم 
الحساسية» والتخيّل والإبداع. 

لا يسعنا آن نكون على الشرفة.ء وأن نرى إلى أنفسنا مارّين فى 
الغان غاى ا فرعت كوت لجال رة اة ف ان 
من الأعمالء تجد نفسها في هذه الوضعيةء وما تقوى عليه هو التأسف 
ع ا ا و ی ا 
عصرهاء ويجوز لها أن تفكر في إنجاز اجتماع آخر غير الذي يشترحه 
النسق الثقافي» كما يجوز لها أيضاً أن تسعى إلى بلورة معايير متحررة 
من إلزامات سوق الفن» والترويج الإعلامي والاستهلاك. 


إن مهمتها تشبهء إذ ذاك» مهمة سيزيف: إن استخراج ثقافة 
مطمورة تحت سنوات من اللامبالاة والنسيانء أو العمل على تثمين 
فنان معاصر» يعنبان أيضاأً المخاطرة بهماء بإدراجهما القريب فى 
عالم السلع الثقافية» غير المتمايزة. هذه المخاطرة» آهي كافية 
أجل إجبار الجمالية على التخلي عن هكذا مهمة؟ سيعني هذا نسيان 
أن الجمالية تقوم E‏ وهي ا 


)9( والتعبير يعود إل والتر بنيامين. 
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من «آخبار المجتمع!» ستكتفي بشم هواء الزمانء ليس إلا 
و ستنصاع بالتالي للموضات العابرة» و ست ستتخاي عن دعوتها اله لملسفية»› 
التي تقوم على رؤية ما يقع «أبعد». وهى إذا كانت بعيدة للغاية عن 
الواقع› فستغر ف في تفکرات مجردة. 


أين الرؤية الدقيقة؟ تكفى تسوية النظر وفق مقترحات الفنانين› 
والاحتفاظ بدعوتهم إلى العيش الحارٌ في تجربة هي على قطيعة مع 
اليومي. بمكن لهذه المقترحات أن تربك» أن تصدم» أن تبلبل» أن 
تزعج»› ويمكنها أحيانا أن توقد حماسنا وأن تسحرنا. تكمن مهمة 
الجمالية تحديدا فى لفت الانتباه الشديد إلى الأعمال من أجل أن 
التاريخ» مع نشاطية عصر ما“ 

إنها تعيد الصلةء آنذاك. مع ما شدد كنت عليه: الخروج من 
عزلة التجربة الفردية» الذاتية» وفتح هذه التجربة» إن لم يكن على 
الجميع» فعلى العدد الأكبر منهم على الأقل. 

كان بومغارتن قد استشعرء سابقأء بأن الجمالية «علم» 
طبقاً لما هو عليه غرضها. إلا أنه يتوجب عليهاء بالمقابلء ودائمأء 
أن تتوقع اجتياح هذا الغرض لها. وفي الواقع» هي ما كانت تتوقع 
ذلك أبداً هكذا تقع ضحية مفاجآت دائمة» من القطائع والصدمات 
المباغتة في الإبداع الفني. 

لا يغيب عن بالنا الخيار الذي اقترحه فريدريك فون شليغل : 
إما الفنء أو الفلسفة. وليس من الممنوع التفكير بأن الجمالية مدعوة 


Jean Slarobinski, La Relation critique (Paris: Gallimard, 1970), p. 195. (10) 
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إلى إجراء مصالحة دائمة بينهما. وهي تنبني» مثل أي اختصاص 
آخر» على قاعدة المشاكل» التى تواجههاء وأيضاأً على قاعدة 
الاستدعاءات التى هى غرضها. ا الاستدعاءات تتأتى» فى أيامنا 
Il ANO TEED A O‏ 
التاريخ لم يعرف سابقة لها. كما لو أن لعصرنا أن ينعم بميزة التميّز 
هذه! إلا آنه ليس من مهمة الجماليةء ولا الفلسفةء أن يكرّرا دوريا 
النشيد المآتمي للفن» والمعاييرء والنقدء والقيم والمثالات الضائعة 
أو التائهة مؤقتاً. 

تمسك الجمالية برهانهاء إن استجابت لطلبات التفسير المتزايدة» 
والإبانة وإقامة المعنىء وإن أظهرت أن التجوال في رياض التسلية التي 
لاف ر أك اما ےا ان و فاد ی کو ع ا 

منذ الأزمنة الحديثة» كان على الفلسفة أن تسلم بوفاة 
الماورائيات» والحقيقة» والكينونة» والعلم» والأبديولوجيات 
الكبرى» وأكثر من طوبى واحدة للحدائثةء وحتى الإنسانء الذي كان 
عليها أن تعهد به إلى العلوم الإنسانية. غير أنها ما قطعت فعلاً صلتها 
بالفن. وقد كان الفن وسيلة بيداغوجية»ء وحجة لاهوتية» وأداة 
ترويجية» ونسخة عن الطبيعة» وظهورآ ساكناًء وانعكاسا للواقع» 
وإسقاطا لاستيهامات» وشهوة نرسيسية» وغرضا لمتعة» ووسيلة 
معرفة» وكان الفن دائماً لعبة الفلسفة. غير أن هذه» على أي حال 
أخذت اللعبة على محمل الجدء ولعلها كانت» فى سرهاء غيورة من 
المنان القادر على إدراك معنى فعل» ولون رافق موسیقی بسیط › 
ما كان الخطاب. ولا المفاهيمء قادرة أبداً على التعبير ا 

يتكشف الفن» على هذه الصورةء مثل سؤال الفلسفة الأساسى. 
هاو ی ع ان ع حا ل ارد 
الجمالية» ذات يوم» من رحم الفلسفة. ولهذا فإن فلسفة الفن لا 
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تقوی علي الاعتقادء اة بموت الفنء حخشبة أن تختفي ھی 
بنفسها. وعليهاء إن اعتقدت بذلك» أن تری كما رآی فرنسيس 
بیکابہا““ (iaطهبا۴‏ وامصهإ۴)ء إذ قال: «الفن مات! أنا الوحيد الذي 


لم يرث منها. 


(٭) فرنسیس بہکابیا (i۸طےا۴‏ 5¡ ۴۵) (1879 _ 1953): مصور وکاتب فرنسی» من 
رواد النمط التجريدي في التصوير » ومن أعضاء حركة دادا المميزين. 
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الثبت التعريفى 


أداتية [فنون] (ues٩1«ھء6ص :)۸٤‏ سبق لی فی کتابی الفن 
اق و و 
اللفظي لتعسن المصطلح ا «(Arts mécaniqucs)‏ المأخوذ من 
التركیب اللاتینى (4ء۵«iطءمص‏ s٤۵)ء‏ معرّلا فى اقتراحى عاى أن ما 
یمیز هذه القن دا هو اعتمادها على اا ا «الفنون 
الحرة». وعنى هذا المصطلح في تاريخ الفن عمل المَهرَّة من العبيدء 
ومن الحرفيين» ممن كانوا يعملون بأدوات» وبأجسامهم» ما يشير 
إل رن ات فة دة ٠‏ حلاف ما هي اة عم الا رار 
ومما يجدر قوله هو أن اللفظ الإغريقي الدال على الصنع دال كذلك 
عل ا بات م حو وق ٠ا‏ ا غ ا ا ف 
أحد استعمالاته «فنّ بناء الآلات»» وهو ما غرف في بعض الكتابات 
العربية القديمة تحت اسم : «الميكانيكا» و«الحيّل». ومن المعروف 
أن الفنان ليوناردو دافينشى عمل على نقد هذه القسمة الفنية 
ررر وف ار هن ف رة ا9 إلى ساف الرة 
«المعتبّرة)» ومن رفع الحرفي» إلى رتبة «الفنان». 

صل العمل الفنى :)Oigine de oeuvre d”2r٤(‏ یکتسب هذا 
المصطلح عند اا مارتن هايدغر دلالة خصوصية» حيث إنه 
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يقطع مح فكرة النشوءء أو صدور العمل الفني عن سابق ماورائي 
وديني وغيره» لكي يرى إلى «أصل» العمل الفني في سيرورته في أن 
يصير شيئأً. يشكل هذا المفهوم قطيعة ناجزة مع التقاليد والفلسفات 
السابقة» إذ يعني انتفاء وجود أول» وواقعة أولى» لكي ينشغل الفكر 
ہما هو ماثل له وحسب» أي إنتاجات الفن نفسهاء بما هي عليهء 
وبعمليات تشكلها. وهو ما واف وما عزز نظرأً حديثاً يرى إلى العمل 
الفنى فى «حضوره)ء فى ماديته» فى النشاطية المتعينة فيه» أو فی 
eT‏ في «اللعب» الذي قام ا 1 
تبادل القنون ٥٤(‏ 2ل« 0م0۲۲5 €) : يشير هذا المصطلح إلى دلالة 
محددة تتعين في «العلاقات التفاعلية» بين أعمال فنية ذات أنواع 
ووسائل مختلفة. وكنت قد ترددتُ فى استعمال لفظ اخر فى هذا 
E E IE E‏ 
اغ ل ارد اة وله لات ر لى 
احا اول ےآ او ا وی اط 
MR yT‏ 
SANS a es‏ 
خاصتين باللفظ : فهو لا يشير إلى دلالة أولىء قديمة» تقول بوجود 
علاقات مؤثرة بين فن» مثل الموسيقى» وبين الأفلاك» كما نلقى 
ذلك عند فيثاغورس» وإنما يشير إلى دلالة متأخرة قالت بوجود 
علاقات يُستحسن طلبُها بين فنون فة متا بين الشعر 
والموسيقی› Cl‏ 
وجزء آخر من كل فني آخر» ما هو مدعاة للتشابه بينهماء أو أن 
يكون الواحد واعزاً امثير للآخر. ومن المعروف أن شعراء من أمثال 
جیرار دو نرفال» وبودلیر ورامبو خصوصاًء تحدثوا - في أول تعیین 
مستجد لهذا اللفظ بما يقرّبه من معناه الفنى - عن تبادلات» 
(بالجمع)» أي عن «توافقات» ممكنة» بل NS‏ بين فنون 
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مختلفة» كما في قصيدة لرامبو جمعَ فيها بين حروف وآلوان. 

تبعيد («i0اداءمهاءا0):‏ يشير هذا اللفظ عند الكاتب الألماني 
برتولت برخت - الذي رفعه إلى مرتبة المصطلح - إلى تقنيات وطرق 
في الأداء المسرحي» من جهةء وإلى نظرة برخت نفسه إلى «المسرح 
الملحمي» كما يسميه» من جهة ثانية. ويعني المصطلح› ابتداء من 
دلالته الأوليةء استحدات مسافة» بل ابتعاد: بين الممثل ودوره» 
وبين المتفرج والعمل المسرحي» وبين المرجع التاريخي ‏ السياسي 
الذي يعود إليه العمل المسرحى وبين تمثيله الدرامى فوق الخشبة» 
كيا أن لبعد هدا تريويا د أبديؤلوجباء وشو القطع مع التاهي» 
كما يتعين في المسرح قبل برخت» بما يساهم في التخفيف من 
الاستلاب» ولاسيما عند الطبقات المستعّلة. ووجب التنبه إلى مفاعيل 
هذا الإسهام في مجمل أعمال المسرح بعد برخت. 

تجريدې [فن] (ا۲)ءط۸): لا يجد قارئ العربية في الجذر (ج 
ر د)» ولا فى مشتقاته القديمة (بما فيها المشتقات الصوفية» ولاسيما 
عند ابن عربي في حديثه عن «تجريد التوحيد»» ما يعين أو يدل على 
ا رظ الط التر شي اوه إن الك يدي الجا 
از ااي ج ف لري و الم ر هة درا ي 
التعريف القاموسي» في «أخذِ شيءِ من شيء»» ما يدل في الكلام 
القديم عن بعض المعنى الناشئ في الاستعمالات العربية المتأخرة. 
إلا أن حسن «استقبال» هذا الاشتقاق بمعناه الجديد» والتوافق عليه 
في الكتابات الفنية العربية» لا يعفي من التحري في ثناياه» حيث إن 
اوي ن اللن و ارش والخاط ورم ولا تا ل عد 
تعيين «التجريد» في صورة دقيقة. وهناك التباسات رافقت ظهور هذا 
المصطلح في أوروبا في الأساس» مع تبلور أسلوب فني في مطالع 
القرن العشرين ابتعد عن المحاكاة» عن فن الشبه الواقعي» معولا 
على الخطوط والألوان والأشكال والعلامات من دون غيرها ماده 
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للتشكيل. هكذا أطلق على هذا الأسلوب الجديد اسم: «تصوير غير 
تشبيهي»» قبل أن بُطلق عليه بعد وقت اسم: الأسلوب «التجريدي». 

إلا أن سجالات الفنانين ومقترحات الفلاسفة أدت إلى إبراز 
نوعين من التجريد: نوع أول «من الدرجة الأولى» (كما أسماه عالم 
الجمال الفرنسي إيتيان سوريو)» يشير إلى أعمال فنية غربية أو أسيوية 
أو إسلامية (مثل الخط العربى أو الزخرفة الإسلامية وغيرها) تبتعد 
عن «التمثيل»» SE EEO hE E‏ 
مادة لهاء في أشكال من المعالجة التخطيطبة أو التصميمية وغيرها؛ 
ونوع ثان «من الدرجة الثانية)» يعمل على إبقاء صلة «ينتزعغها» أو 
«يفردها»» في عملية التفكير - التصور التي يجريها الفنان في عملياته 
الفنيةء مكتفيا بها عنصرا لبناء عمله الفني: هكذا يبتعد هذا النوع عن 
الشبه» ويبقي صلة بمرجعية التمثيل. 

ااي )Synthêti que)‏ : يقابل هذا المصطلح اللفجل المستعمل 
عند کت في كتاب نقد ملكة الحكم. وهو e(‏ نا16٤"‏ رS).‏ ویمیز 
التحليل نفسه). والتخليصية التي يتم التوصل إليها بالتخليص النظري»› 
آي بإعمال النظر في المسآلةء والبناء على خلاصات منها. وهي أحكام 
معروفة في الرياضيات والفيزياء» حيث إنه يمكن التحقق» في المبد!إ 
الحسابي عل بین TE‏ يژدي 
بنا إلى التحقق من وجود مبدإ مسبوق» جامع وضروري. ويستعمل 
كت هذا التمييز لفهم مزيد لطبيعة الحكم الجمالي. 

تشبيهي [فن] (٩ن٤۵ںعة۴):‏ أردتٌ من هذا اللفظ ترجمة اللفظ 
الاصطلاحي الدارج في تسمية قسم من الفنون التشكيلية» وهو 
(29.ع۴) والذي يعي الفن الذي يعتمد فى موضوعه صور الهيئات 
الإنسانية أو الأشياء: بها تلطه رها في وها رمن برد إلى 
استعمالات هذا اللفظ» وإلى ما د إل في ارت ال كين 
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الآوروبيء يتحقق من أنه يتعين في تخالف دلالي» فني وجمالي» ص 
لفظ آخر هو الفن «التجريدي» (ن4ءاءط۸)ء الذي يشير إلى قسم آخر من 
العلامات والأشكال والخطوط والألوان موضوعاأً له» في كيفيات شكلية 
مختلفة» بين تصميمية واتلقائية» ولونية صرفة وغيرها. 

ولقد لجأت إلى لفظ «تشبيهي» لترجمة هذا المصطلح» منتبهاً 
أ اة ناوات ال ا مجه لاطا أخ ري ا 
اتشخيصي» أو «صُوري» وغيرهاء إلا أنني استحسنت «تشبيهي» لتأدية 
هذا المصطلح» بعد أن تحققت من أنه يشير» سواء في الصنع الفني 
أو في المعنى الفلسفيء إلى طلب التمثيلء أو التشابه» وإلى طلب 
المحاكاةء بين أصل أو سابق وبين ناتج فني مطلوب. ويتعزز اللفظ 
«التشبيهي» بما تحدّث عنه علماء الكلام والفلاسفة في النهي عن 
«التشبيه»» أي «تنزيه» الله » أي إبعاده عن الحس والصفة والتصوير. 

تشكيلية [فنون] (كe»وأائوام ٤s‏ 4): يشير هذا اللفظ إلى منظومة 
من الفنون أخذت من الرسم أساساً لبنائهاء مثل: الرسم والنحت 
والعمارة؛ وهو ينطلق من مسألتي الشكل والرسم في البناء الفني. 
ويشير اللفظ كذلك إلى هذه الأعمال الفنية على أنها معروضة للنظرء 
وكبل «الفنون البصرية» وغيرها. 

تصنُعيَّة :)Maniêrisme)‏ جری استعمال هذا المصطلح ف 
الفرنسية وفق متطلبات تاريخ الفن ابتداء من القرن التاسع عشر. 
ويعود في أصله إلى الإيطالية» حيث عنى دلالتين: أسلوباً في الصنع 
الفني» وطريقة مميزة في الصنع الفني؛ غير أنه ما لبث أن عنى» في 
تراجع الفن» طريقة متكلفة (ما يمكن مقارنته بما تحدث عنه شارحو 
الشعر العربي القديم في تمييزهم بين «الطبع» و«التكلف»)ء وهي 
طريقة فنية تشددء بالتالي» على التمييز المفرط الذي يلجا إليه الفنان 
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في أسلوبه» وربما في آفعاله (كما نلقاها في سلوكات بعض الفنانين 
ابتداء من سلقادور دالی). 

رک ر 
صفة تبخيسية - وهي موجودة في الدلالة الفرنسية أيضاً - إلا أن 
الط ي لرن عمو هاه 

تطهير (كاوط٤ة٤):‏ يشير إلى لفظ مأخوذ من الإغريقية مستعمل 
لأغراض دينيةء طقوسية» طبية وغيرهاء قبل أن يكتسب معنى جمالياً 
عند أرسطوء ما يجتمع في الجملة الشهيرة: إن المأساةء بما تحدثه 
من رعب وشفقة» تنجز تنقية المشاعر هذه». وتشير هذه «التنقية» إلى 
PTA E E RD‏ 
اوت الفط لانو في اة الخد رمي عمك اين 
وغيرهم» إلى استعمالات آخرى» ومستجدة. 

تمثیل )Reprêsentation)‏ : اعتمدت لأداء معنى اللفظ «تمثيل»ء 
على الرغم من تداخله الصريح مع استعمال عربي - ناشى - يقرنه بأداء 
الخشبة المسرحية» بعد أن وجدتٌ أن اللفظ بالفرنسية يشير إلى تعيبن 
أوسع من حدود فن بعينه» إذ يشير إلى تطلع محاكاتي وتنفيذي يقوم به 
المسرح» مثل التصوير والنحت وغيرها من الفنون. والعودة إلى جذور 
اللفظ العربى واشتقاقاته (مثل» مثال. ..) تساعد فى قبول وتلبية 
الدلالآات الفرنسعة إذ تشين إلى قمقدارا بن شين أر إلى غلاا 
مقايسة بين صورتين» بين دنيا وعاليةء أو إلى طلب التشبه» ومنه 
التل بين شبن مالين أو بي عقيل فى فد اللات وار غائ 
وهو سند يتعزز في حديث الفلاسفة وعلماء الكلام عن عدم جواز 
«التمثيل» في العلم الإلهي (كما قال الكندي وغيره). 

جامع Universe)‏ ) : ردت من هذا اللفظ تعيين مصطلح عند کلت 
تحديداً» بخلاف ما هو شائع» أي ترجمته ب «العالمي» (أو «الكوني» 
وغيرها). ومن ينتبع الاشتقاقات والدلالات المتحدرة من هذا الجذرء 
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المأخوذ من اللاتينية» يتحقق من أنها قد تكون متوسعة أو ضيقة : 
متوسعة بما يشمل «سكان الأرض كلهم»ء أو ضيقة بما يشير إلى شعب 
أو فة تشترك فى آمر ما. كما لاحظت كذلك وجود لفظ مشتق منهاء هو 
REE)‏ المستعمَل فى الفلسفةء والذي يشير إلى مشتر كات 
لازمة ومحددة للبشرء أو إلى ا ومبادئ عالمية. 

ولقد وجدت أن للفظ استعمالا مخصوصا بدلالة محددة عند 
كْت» وهي الإشارة إلى ما «يجمع» بين أفراد في حكمهم الجمالي : 
فهناك أحكام «ذاتية» وموصولة بالحواس» ويلجاً إليها الأفراد في 
تجاربهم المخصوصة» آي ما يشعرون به وما يجلبه لهم من مشاعر 
الاستحسان آو الأسى أو الاستقباح» وهناك أحكام «جامعة» وموصولة 
بالتفكير» لا بمفاهيم» وهي ما تعمل عليه «الجمالية» على أن يكون 
صالحا «للجميع؟ . 

«جاهز) (فن) (عة۷1-4۵y٥۸)‏ : سبق لي في کتابي العين واللوحة: 
المحترفات العربيةء أن استعملت هذا التركيب لتأدية التركيب ذي 
الأساس الإنجليزي. والمستعمَّل في صورته اللفظية هذه في الفرنسية 
وغيرهاء ويشير في لفظه إلى «مصنوع جاهز». وهو تركيب أريدٌ منه 
تعيين أعمال فنية» ابتداء من عمل الفنان مارسيل دوشان فى الفن» الذي 
قام على الإتيان بأعمال جاهزة وعَزْضِها على أنها من «الفن». 

جمالات منفصلة« وجمالات مlږأزnة (Beautés libres, beautés‏ 
)ئadhêrente‏ : يعود إلى كلت هذا التمييرٌ بين نوعين فى الجمالات : 
ONE ER E as a E‏ 
الزهور»ء والببغاء» وعصفور الجنة» والرسوم بحسب الطريقة 
البونانية» والزخارف النباتية للأطرء وأوراق ملونة» والموسيقى 
الارتجالية في صورة عامة. ويذكر في الجمالات الملازمة: الرجلء 
والمرأةء والطفل» والحصانء وكنيسة» وقصر» وترسانة ودارة. 

وتظهر في هذه الأمثلة وتلك» صعوبة التمييز في ما ميزه كت : 
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أراد منه خصوصا الحديث - في النوع الأول - عن حكم جمالي 
«خالص»» آي لا تشوبه أي غاية مطلوبة منهء وأراد الحديث - في النوع 
الثاني - عن حكم جمالي يتحصل من مقارنة لازمة يجريها الإنسان بين ما 
يَمُنّل عليه الشىء وما يمكن أن يكون عليه فى صورة «أفضل» أو «تمامية) 
(أي أن هناك غاية مشتملة في هذا الحكم). وهو ما يؤدي عند كنت إلى : 
«حكم الذوق الخالص» الخاص بالجمالات المنفصلةء وإلى «حکم 
الذوق التطبيقى» الخاص بالجمالات الملازمة. 

جمالية (٠٩1٤6ط٤ء۴)‏ : يشير هذا اللفظ › ابتداء من النصف الثانى 
من القرن الثامن عشرء إلى اللفظ الألماني pû «(Aesthetica)‏ ال 
وغيره» الذي بات مع الفيلسوف الألماني بومغرتن لفظا اصطلاحيأء 
بل عنواناً لمقاربة خاصة باتت تميز بين «أحداث الذكاء» و«أحداث 
الحساسية» (ومنها «أحداث الفن»)ء وهو ما بلغ عنده طموح تأسيس 
سبيل دراسي جديد» فلسفي وعلمي» يجعل من الجميل» ومن الفن» 
موضوعاأ له» وهي نقلة كبيرة في تاريخ الفكرء إذ تبني ميداناً جديداً 
كان بختلط ويتداخل» في المعتقدات والفلسفات السابقةء مع الإلهي 
والأخلاقي والديني وغيرها. إلا أن طموح بناء «العلم» تحوّل» أو بات 
يتحدد - مع النقلة الثانية في آهميتهاء مع كلت - في بناء قواعد ل «حكم 
الجميل!» وهو ماتوسع (مع هيغل وغيره» على ما يدرسه الكتاب) 
فى خيارات متعددة باتت تجعل من الجمالية اسما جامعا لجماليات 
E E O‏ 0 
المقارنة (بين الفنون)ء الجمالية النفسية وغيرها. 

جميل «سه٥8):‏ كان يمكن اختيار لفظ اخر لترجمة اللفظ 
الفرنسي (نهء8). مشل ألفاظ : الحسن. البهي» المليح» الرائع 
وغيرهاء التي وردت في كتابات الفلاسفة وعلماء الكلام وغيرهم» 
إلا أننى أبقيتُ لفظ «الجميل)ء بما فيه مشتقاته (الجمالية 
O E N O ET‏ 
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RR sS E Sa 
تقدير وتثمين» سواء أكان شخصأ أم منظراً أم إنتاجاً وغيرها.‎ 
واكتسب اللفظ دلالة أخرى»ء غير الطبيعية والتلقائية هذه فقرنت‎ 
الجميل بمثال بات يتعين على أنه مصدر الجمال نفسهء ولاسيما فى‎ 
التفلسف الإغريقي. وكانت للجميل و ا‎ 
ربطته بخيارات ومعابير أكثر تقعيدية» فلسفية وأيديولوجية.‎ 

جميلة (فنون) (sا۲ه-×سuوع8)‏ : يشير هذا اللفظ المركى (-×uة8e‏ 
) إلى منظومة من الفنون»ء ابتداء من القرن السابع عشر في الكتابات 
الأوروبيةء في تخالف بيّن ومطلوب مع «الجرّف والمهن!» و«الفنون 
التطبقة» و«الفنون الصناعية» و«الفنون الزخرفيةا. ما يدل على مجموعة 
من الفنون المطلوب تمييزها والرفع من مكانتها الاعتبارية» المسئّدة إلى 
تحديد قدراتها «الابتكارية!» وهي الفنون التالية : النحت» التصوير» 
الحفر والرسم» والموسبقى والرقص أحياناً. 

وسبق لي في كتابي مذاهب الخسن: قراءة معجمية - تاريخية 
للفنون فى ال أن قت عند اعتماد هذا اللفظ فى العربية» فى 
الس الان مى لرن العا عقر بد ران افا عر 
مثل : «الفنون الفتانة» و«الفنون الظريفة» وغيرها. 

حرة (فنون): سبق لى فى كتابى الفن والشرق. .. أن اعتمدت 
هذا التركيب اللفظي للإشارة إلى الاصطلاح الفرنسي كااه) 
(×اها6طاا المأخوذ من التركيب اللاتينى (وااهعطنا عه)» معوّلا فى 
افشراخي :على أن ما بو هده الفترن ددا هو تمرتلها على التمل 
ال ت «الفنون الأداتية». والبيّن فى هذا التركيب لا يشير 
فقط إلى عدم استعمال أداة في صنعهء و أيضاً إلى قدر من 
التفلت» من التحرر في التصورء كما في التنفيذ. ووجب التنبيه أيضا 
ا ان التر كيب e‏ معناه اللاتيني إلى فن «نبيل» أو «(شريف»» 
وهو ما كان بعض الفلاسفة يطلبونه لعمل الشرفاءء آي ما هو جدير 
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بمرتبتهم الاجتماعية. وكانت هذه الفنون سبعةء وهي : قواعد اللغة» 
البلاغة» الجدل» الهندسةء الحساب» علم الفلك والموسيقى. 

حکم (جمالي) (Jugement)‏ : انتهیتُ› هناء إلى ترجمة كتاب 
كنت الشهير إلى : نقد ملكة الحكم» مغلبا صريح اللفظ عند كلْت» 
وهو إصدار حکم على عمل فنې أو غیره» بینما کنت قد اعتمدتُ 
ترجمة أخرى للعنوان عينه في كتابات سابقة» وهو «نقد ملكة 
ENO E O SAS‏ 
فإصدار «الحُكم» يشير في استعماله العمومي إلى ما يصدر عن جهة 
قضائية» أو عن الإنسان عموماء ويشير فى الفن والجمال إلى ما يبديه 
الأفراد من آراء فى ما يستحسنونه e‏ ينما کنت قد وجدبتُ 
فط درن ها شير فن صورة أتب إلى المطلوب فاا الف 
ا فنا إلى «الطعم»» ا EES‏ وهو ما يقترب من الدلالة 
الكلتية التى تشير إلى ارتباط ما بالحس والحاسة» كمايقترب من 
ا a‏ («ذقت ما عندهء أي خبرئه»» و«أمر مُستذاق» أي 
مجرّب معلوم»» «لسان العرب!) في مجرى عملية التذوق؛ ويقترب 
خصوصاً من ربط التذوق بإبداء رأي في ما بُستحسن ويستكره («الذوق 
يكون فيما بُكره ويحمدا» «لسان العرب)). كما وجب التنبيه إلى أن 
الجمالية تعينت فى التفكير الأوروبى فى مسائل الفن حتى حدود 
US NSS A O‏ 

ا E‏ 
إذ بقع e‏ النظري في التفلسف. في بناء قواعد لأحكام» وهو ما 
يديه لفظ «الحكم»ء وإن في صورة «مبرمة» لا تلحظ ما فيه من 
عملية معقدة ومركبة. 

خطاب المتكلم لنفسه (ueعه1ه١هM1):‏ أردت من هذا التركيب 
تأدية معنی .)Monologue(‏ مستغنياً عن اللفظ الشائع (مونولوع» (أو 
«مونولوج»). وهو يشير» في المسرح أساساء إلى وقوف الممثل 
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وحده وفق الخشبة» وحديثه بمفرده» بخلاف انعقاد الحوار بين 

ذوق (60۵): يشير هذا اللفظ» فى أصله الفرنسى» كما العربىء 
ا ا ا ی ق و 
الأوروبية إلى القدرة على الحُكم» وهو حكم الذوق» أو «التذوق»ء كما 
قلت فى نبذة أخرى فى هذا «الثبت التعريفى». ويمكن القول إن كلت 
د الل ای ازا دارسي الفن والجمال 
الأوروبيين» وافتتح سبيلا جديدا في بناء «التذوق» على قواعد. ويمكن 
التذكير» فى هذا السياق» بأن كلت درس عمل الطهاة مثل عمل 
E N‏ 

رضا منرّه عن الغرض :)Satisfa ction ل61٤٤ e(‏ يشير هذا 
التركيب عند كنت إلى فصل بات بقيمه - على خلاف مع الفلسفة 
الكلاسيكية ذات المرجعية الدينية - بين منظور أخلاقي وآخر جمالي. 
وبعد أن كان يتم النظرء في الماورائيات الق إلى أن ا 
مثل النشاط الإنسانى» محكومين بغاية متعالية أو ماثلة» هى التى 
E NR e E‏ 
الاه ن الع والاخدق» وإنما مم الجيال الذي جل من 
خلال استبيان «الشكل» . 

سامي (imeاSub)‏ : إذا كان اللمظ درج كصفة لاحقة بعمل فائق 
التقدير» فإنه بلغ في الفلسفة حدود المفهوم» بل الحجر الفلسفي في 
عدد من المنظورات والعقائد وغيرها. وإذا كان معنى هذا اللفظ القديم» 
في جذره اللاتيني» يشير إلى «ما ارتفع في الفضاء»ء فإن هذه الدلالة 
«(ارتقعت» بدورها عما كان عليه استعمالها لتبلغ حدوداً تعيينية مستجدة. 
والعائد إلى كلاسيكيات الفلسفة الأوروبية يتحقق من ارتكاز العديد من 
الفلسفات إلى هذا المفهوم» الذي شكل منتهى تتشوف إليه الفنونء كما 
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الجمالية (على ما يدرسها الكتاب بتوسع). وما يتضح - على الرغم من 
الاختلافات التعيينبة بخصوصه بين الفلاسفة» ولاسيما عند كلت _ أن 
المصطلح عنى خصوصأً شيئأ «يرتفع» عن الجمال» أو عن الفن» ليبلغ 
حدا أعلى : ما «يصعق»ء لا ما «بُرضى». 

شبه الحقيقى (Va DISbÎe)‏ ووت فی ایال مدا ال کب 
EE I E‏ 
E AE Sa EES E a‏ 
بوس» كما درستها فى كتابى الفن والشرق . .. وكان هناك مبعث آخر 
للتردد». وهو أن إا آل ي بات متعدد الدلالات فى الفرنسية 
(شبيه» احتمالي» نارات عدا ا ا 
الجاري آو في نعت رواية أو شخصية رواثية وغيرها. 

ولقد ا هناء التركيب: اشبه الحقيقى»» في استعمال 
مخصوص وهو أن اللفظ الفرنسى يشير فى ا فی 
ا و ی ا 
صلة الفن بمرجعه» ا مسعاه الشديد لل به ومحاکاته. 

الشعر نظير التصوير 5 aاctuامp‏ 6ا) : استعملت هذه الجملة 
لأداء الجملة ذات الأصل اللاتينى» التى تعود إلى هوراس فى الفن 
العرى وهن ا فو ااا جد شار ود ر ف 
وی وات ار ا ی و ا ی ا او ات 
مطلوبة» في المنظور الكلاسيكي الأوروبي» بين الشعر والتصوير. 

الشىء الُقًكر - الشىء انلممتد (res cogitans - res extens4)‏ : 
و المصطلح اللاتيني إلى ديكارت في كتابه التأملات 
الماورائية» ويْعيّن فيه مفهومين متمايزّين ومتعالقين. ويشير التركيب 
الأول إلى «الشيء الدى يكرا أو إلى #الفي المفكرة الذي ٠‏ 
يحتمل التجزئة» وهو المقيم في الروح. ويشير التركيب الثاني إلى 
الشيء الشاسع» القابل للتجزئة من جراء عمل الفكر عليه. ويستعمل 
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ديكارت مَثل الشمع لكي يعرف به: يقوى الإنسان على معالجة قطعة 
شمع كيفما يحلو له إذ يتوصل إلى إذابتهاء أو ضغطهاء أو بسطها 
أو غيرها من العمليات التي تقبلها قطعة الشمع بفعل «ليونتها» 
وقابلياتها على التجزئة. 

وهو ما يمكن تلخيصه كما يلي: ماهية الروح هي الفكر؛ 
وماهية الأشياء هي 0 أو التمدد. وهي تعيينات مرتبطة ومؤدية 
إلى «الشك» الديكارتي: مَّن أكون أنا؟ أأنا شيء يفكر؟ وماذا عن 

شيء يفکر؟ أليس هو من يشك» من يتصور» من بُنكر وغيرها؟ 

طليعة (4۲4eع-A7):‏ يرقى هذا الاصطلاح العسكري في 
الأصل الفرنسي إلى كتابات وأساليب عمل فني عائدة إلى القرن 
العشرين› وعنى القطيعة مع المعهود من أساليب وقيم وإتتاجات فنية 
ا و E‏ کا ی ری ا 
اا ان ا وفق الوجهة عينهاء ما تمل في ظهور 
«الجماعات» المختلفة والمتتابعةء التى أدت ‏ بعد تجددها وانقلاب 
بها علي الس ا رد اي قزر اماد ا ار اه 
مابعد الطليعة»ء أو «العابر لاطليعة». 

عبقري :)66«١(‏ يشير في لفظه الفرنسي» باشتقاقاته المختلفة 
.)6#nie, Geia1...(‏ إلى دلالات واستعمالات متحدرة من المدرسة 
الألمانية الرومنسية خصوصاًء والتي بلغت عند فريديريك نيتشه حدود 
التكلم عن «التفوقية» O RAE)‏ وينطلق هذا اللفظ من أصل 
قديم يشير إلى «الجن»» ما هو مدعاة للتساؤل - كما فعلت في كتابي 
مذاهب الخسن . .. - عن العلاقات بين اللفظ الإغريقي ثم اللاتيني 
(و»ا”عع) واللفظ العربي «الجن»ء ما يعني «التابع» في اللغات الثلاث. 

ولقد عنى مصطلح «العبقري» (وهو مشتق في العربية من 
«عبقر») دلالتين: أسلوب متميز في العمل والفكرء والقدرة على 


الخلق المتميز. واكتسب اللفظ دلالات مخصوصة ودقيقة عند فلاسفة 
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وکتاب عدیدین» من آمثال: غوته وکت وهيخل وغيرهم» ممن 
شددوا خصوصا على الجانب «الابتكاري» فى العمل الفنى» بما 
يشكل قطيعة مع «التقليد». ۰ ۰ 

غاية من دون نهایة («ا؟ كمه êاالد٣۴):‏ يعود هذا المصطلح إلى 
كنت ويشير إلى تعيين جديد لمؤدى الطبيعة والتاريخ والنشاط 
اللإنساني» حيث إنه ما عاد يتعين» كما في الماورئيات الكلاسيكية» 
في النفع والامتنال الأخلاقيء وإنما في غاية من دون نهاية» وهي ما 
يجلبه الفن تحديداأ. وبعد أن كانت غاية جمال الكائن الحى والشىء 
تتحصل من توافق شکله مع غایته» عمل كنت على تلو 
أخرى في الجمالية» تشير إلى توافق بات مظلونا :ن بين المخيلة 
والتفاهم الإأنساني. 

ووجب القول» إلى ذلك إن هذا التر كيب الاصطلاحى بات أشبه 
بعنوان عام للفن والجمالية في الجمالية الحديثة» PER‏ 
«الاستقلالية الذاتية)» سواء للفن أو للجمالية؛ وهو ما لا يمكن درسه 
من دون درس العلاقة المركبة بين «الغاية» و«الوسائل» فى الفن. 

غريب :)81z4١١١(‏ يشير هذا اللفظ الفرنسى إلى دلالة قد لا 
يكفيها اللفظ «غريب». إذ يعني : غير المتوقعء الاح الخارج 
على المعهود وغيرها. وارتفع هذا اللفظ إلى رتبة المصطلح مع 
الشاعر الفرنسي شارل بودلير الذي جعل منه غرضاً مطلوباً من 
«المصور الحديث». ووجب» فى هذا السياق» لفت النظر إلى أن 
هذا اللفظ بلغ» مع a ES‏ 
الفةة يث إن عطلوت العمل الفنى: قوم على إخداك هذا الشحرز 
بالغرابة في المقام الأول. 

فن :)4٣۲‏ ترددتٌ في إدراج هذا اللفظ البسيط والشديد التعقيد 
في هذا «الثيت التعريقي»ء ِد يعني - سواء في أصله اللاتيني «(ars)‏ 
الذي تحدر منه اللفظ الفرنسي› أو في دلالاته العربية المسخجدة_ 
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شيئأًء أو مسمى يبدو بديهياً أو قريب التناول» بينما بُخفي في ثنياته 
مساراً فلسفياً - اصطلاحيا يكاد يختصر تاريخ الفن الأوروبي» من 
جهة» ويشير إلى بعض تاريخ القن بالعربية ابتداء من اعصر 
النهضة). من جهة ثانية. 

إت لظ بجر دات مدد ها آنه بخن اجهل 
قدرات» في التفكير وفي العمل اليدوي»ء لإنتاحج عمل محدَّد. غير أن 
اللفظ اكتسب عبر التاريخ والكتابات دلالات أخرى» متوسعة 
ومتعدّدةء ما يشير إلى: مهارات وأساليب وتعبيرات خاصة ببلد أو 
ثقافة أو جماعة أو شعب وغيرهاء فضلاً عن أنه يُعبّن نشاطية إنسانية 
مباينة لإنتاج الطبيعة نفسها. 

وما وجب التنبه إليه ۔- وهو ما درسّه فى كتابى مذاهب 
الحسن. ..» وفى E O A E‏ 
ابتداء من ا الثاني من القرن التاسع عشر بما يوافق وايستوعب» 
هذه الدلالات الأوروبية المصدرء بعد أن عنى «الفن» فى 
الأستغمالات العرية تى هذا التاريخ: الخصن» والقرع من الشي: 
أو الفصل من كتاب. 

قویم :)0rthodoxe(‏ غلب في الاستعمالات الغربية إطلاق اللفظ 
«أرثوذوكسية» كصفة على طالبى الصحة فى العقيدةء وفق اللاهوت 
فى المسيحية» ووفق e EN‏ إلا أننى امتنعت عن 
اتبتحمالة۔ كما يرد فى قابات عرب متا رة للدلالة على اشا 
ارثوذوكکسي» ۔ بعد أن وجدتٌ آنه يعني في العربية اسم مذهب 
مسيحي بعينه» ولاسيما في البيثات المسيحية العربية» ما يولد لبساء 
ا ا أن اللفظ العربي» «قويم)» يعيّن 
الدلالات المطلوبةء سواء في المجال المسيحي (الأولء في هذا 
الاستعمال). أو فى المجال الإسلامى (الدلالة الجديدة المتوسعة)» 
فاللفظ العربي› اقویما» يشير في ا كما في استعمالاته» إلى 
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الاستقامة» في الجسم أو في الرأي؛ كما يستعمل تركيب «الدين 
القويم» في إشارة قريبة من المعنى المقصود في اللفظ الفرنسي. 

لوان (كاام‌اه)): يشير إلى لفظ فرنسى مشتق من لفظ اللون 
نقسه» ويیشير» في التفكير الفرنسي حول الفن واللوحة خصوصاء 
إلى جدل واسع في العقود الأخيرة من القرن الثامن عشر» ضمن 
إطار «الأكاديمية» وخارجهاء حول عماد اللوحة» أو الأساس فى 
مور ا ا جاو ای اون ا ور وان 
خصوصا إلى تمثيل الأشياء المختلفة بالألوان فوق الحامل الماديء 
ما يعنى ارتباطه بظروف مختلفةء منها: الاقتراب أو البعد عن الشىء 
المصوّرء انعكاس الضوء عليهء تبدل الضوء الطبيعى تبعاً لساعات 
النهار وغيرها. وهر ما عرضته بتوسع في كتابي الفن والشرق. .. 

محاكاة (ئادئصا۷): يشير هذا اللفظ إلى اللفظ الإاغريقى 
المعروف» الذي يعين م يمکن تقالیده من دول رؤیته بالضرورة؛ 
وهو يقابل - فی خلاف معه ‏ لفظا اغریقیا آخر هو (sاsمعفال)»‏ الذي 
يشير إلى رواية ما نراه تدا ویمکن القولء من دون مبالغة» إن 
هذا اللفظ الاصطلاحى يشكل الأساس فى بناء «الجمالية 
الكلاسيكيةء كما الفنون. فى التجارب الأوروبية. وهو يشيرء ابتداءء 
إلى مفهوم أساس في الفكر الإغريقي حول الفن والجميل» عند 
أفلاطون وآرسطوء وصولا إلى العقيدة «الكلاسيكية» الأوروبيةء إذ 
عنى «التمثيل» في القن وبه» آي طلب التوافق مع نموذج مسبق» 
كما بالفنون» سواء أكانت «تشبيهية» أم «تجريدية»» ما يعني عدم 
الانقطاع عما هو قائم في الواقع» وعما یمکن تمثیله› آي إظهاره 
وعرضه. ويمکن القول ان «المحاكاة» تقطع أو تخالف منظورات 
أخرى في الفن» وطريقة أخرى في إنتاج الفنونء لا تنوخى «التمثيل' 
أبداء ولا «المحاكاة». 
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مثال (1۵61): يرتبط هذا اللفظ الفرنسى بجذره» وهو الدال 
عن ال اون ي ا اعرف خد دا ا 
المطلق والعالميء وهو ما طلبه الفن الأوروبي في نظريته عن 
«الجمال الكلاسيكي». وهناك جمال موصول بنماذج مأخوذة من 
التجارب القديمة» المبنية على قواعد النْسّب والتناغم. ويمكن القول 
N TS E CENE‏ 
المختلفةء E‏ الکلاسيكى» E E‏ وفق 
فواعد واستلهامات أخرق» بات قر افرداتة» العجربة الجقالة» 
من جهةء ويإمكان مثال «ضدي» أو «أسود» لها من جهة ثانية. 

منظور (۵٤i۷٤ءءصمءإ٠۴):‏ يشير هذا اللفظ - والبعض فى العربية 
يتحدث عن امنظور جوي» - إلى دلالة اصطلاحية خاصة 6 
ابتداء من «عصر النهضة» الإيطالي» ويعني طرقا في الخداع البصري» 
بما يولد الشعور لدى المتلقي بأنه بنظر إلى العمل المعروض في 
بُعده الثالث» أي E‏ 
والعرض). ولقد جرى أحياناً اختصارٌ الفنء المتحدر من 8 التجربة 
الأوروبية» بهذه التقنية» بالخلاف مع نقنية الأيقونة المسيحية أو 
المزوقة الإإسلاميةء اللتين تعتمدان على البعدين فقط. 

موت الفن 4۲0ا Mort de‏ aا):‏ يتخذ هذا المصطلح معنی 
و د می اخ بل اسه یر 
فني بعينه» في القرن العشرين. 

أما عند هيغل» فيشير التركيب إلى المحطة الأخيرة - «عتبة 
الحداثة» ‏ التى يبلغها الفن فى «التمرحل» الذي تبيه هيغل فى أنساق 
الو او ی ج و کی ارت ا ای ی ما 
وإنما بلوغه وضعية جدلية في النسق الفني الثالث. 

أما في تجارب الفن الحديث» في القرن العشرين» فعنى «اموث 
الفن» خصوصاً مجموعة فنية وأعالا فنية طلبت الفكاك من الإإرث 


453 


«الصالوني» و«البورجوازي» للعمل الفني» ما يعني موت مرحلة أو 
أسلوب. 

الهالة (4س14): يشير هذا اللفظ فى استعماله إلى ما يحيط 
النجم من إشعاع ضوئي» إلا أنه حمل الفيلسوف والتر بنيامين 
دلالة مستجدّة وهي ما يجمع بين العمل الفني «الأصلي» ونسخه 
المختلفة الناتجة عن وسائل إعادة إنتاجه الآلية» حيث إن «الأصلى» 
ORE EE ORES a‏ 

وما يستوقف في هذا المصطلح هو أن الدرس الجمالي بات 
يفصل بين عمل فني وآخر» وهو ما يساعد في درس القيمة الجمالية 
والقيمة المالية للعمل الفني من جهةء وفي درس العمل الفني بين 


«أصله» واتلقيه»» من جهة ثانية. 
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ثبت المصطلحات 


الأنوار/ الأنوار (الألانية) 
أوالية 


باوهاوس 
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Salariat 

tabula rasa 
Fantasme 
Nominalisme 
Contrainte 
Empiriste 
Impressionnisme 
Déliaison 
Lumieêres/ Aufklãrung 
Machinisme 
Bauhaus 
Constructivisme 
Instaurative 
Correspondance 
Synthétique 

dei ex machina 


Homologie 


Pessimisme 
Figurative 
Maniérisme 
Expressionisme 
Analytique 
Entendement 
Suprématisme 
Sacralisation 
Déconstruction 
Cubisme 
Perfection 
Héêdonisme 
Pointillisme 
Convention 
Universel 

Beau 

Ferveur 
Monologue 
Dadaîsme 
Sêcularisation 
Dogmatisme 
Subjectiviste 
Satisfaction désintéresséc 
Symbolisme 
Hard Rock 


Romantisme 


سامي 

سوريالية 

شاهدي 

شبّه مزور 

شعر نظيرٌ التصوير 


سفىی 


الشيء الذي پفکر - الشيء الممتد (ديكارت) 


غائی 


غاية من دون نهاية (كلْت) 


غير اللائق 
فارس أزرق 
فانتازیا 
ر 
فنون أداتمة 
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Sublime 
Surréalisme 
Citationniste 
Faux-semblant 
Ut pictura poesis 
Crépuscule 
Disgracieux 

res cogitans - res 
extensa 
Naturalisme 
Commande 
Avant-garde 
Utopie 
Trans-avant-garde 
Sturm und Drang 
Nihilisme 
Moyen-ûge 
Antiquitê 
Rationalisme 
Téléeologique 
Finalitê sans fin 
Inconvenant 
Blaue Reiter 
Fanlaisie 
Ready-Made 


Arts mécaniques 


Arts libêraux فنولن حرة‎ 
Phênoménologie فنومینولو جیا‎ 
a priori 5 
Laid ا‎ 


القرن السادس عشر (الإيطالي) Cinquecento‏ 
فطائع Ruptures‏ 
فوم Orthodoxie‏ 
قيمة استعمالة Valeur d’usage‏ 
قيمة تداولىة Valeur d’échange‏ 
كلاسيكية Classicisme‏ 
لوان Coloris‏ 
مابعد الحداتة Postmoderne‏ 
مسحثٹ Traitê‏ 
متسقة Systêmatique‏ 
ا Réifié‏ 
متعال Transcendental‏ 
متقادمة Seculaire‏ 
متناعم Harmonieux‏ 
مثالية Idêalisme‏ 
جموعه «الحسر» Brûke‏ 
اکا Mimêsis‏ 
حرقة Déeboulonage‏ 
یال Imaginaire‏ 
مدر سانية Scolastique‏ 
مدرسة فرانكفورت Ecole de Francfort‏ 
مسىقة a priori‏ 
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معزوفات غير نغمية 
مغالطون 

مناسب 

منظور (جوي) 


مور 

نزعة إنسانية 

نزوع 

(في) النصاب (الأخير) 
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Agreable 
Futirisme 

a posteriori 
Grief 

Pieces atonales 
Anachronistes 
Convenable 
Perspective 
Affect 
Humanisme 
Pulsion 

En Derniêre instance 
Dodéecaphonisme 
Utilitarisme 
Renaissance 
Partition 
Nostalgie 
Fauvisme 


Fonctionnalisme 
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ما الجمالية؟ 


«ما الجمالية؟» لمارك جیمیتیز كتاب _ 
مرجع 4 درس الفن والجمال» صدر ے طبعته 
Marc Jimenez‏ السابعة بالفرنسية. وبالعربية ‏ اليوم ‏ بعد 


Qu'est-ce que‏ ترجمات إلى لغات عديدة. يعود الكتاب إلى 
l'esthétique ?‏ 


آستاذ بارز ب4 الجامعة الفرنسية. وإلى باحث 
مرموق ے2 الجماليات. 

وهذا الكتاب يراجع تاريخياً ونظرياً 
E E‏ راس 
وفلسفي» منذ التفلسف الإغريقي 0 
بالتط رات اکاک ا لے اذامب 
الفلسفية المتأخرة وهو بقدر ما يعاين الخطاب 
الجمالي يعاين أيضاً التجارب والأساليب 
اله فحلا عن اه اق تکل هذا 


© أصول المعرفة العلمية الخطاب الخصوصي ے2 نظرية الحداثة نفسها. 
6 ثقافة علمية معاصرة وصدور هذه الترجمة العربية يستجيب 


لمجموعة من الحاجات» 2 الجامعة والمتحف 
وصالة العرض والذائقة العامة كما 2 
مکتیات الجامعي والفنان والمتقف والمتذوق. 


1 
© علوم إنسانية واجتماعية 


تقنيات وعلوم تطبيقية فضلاً عن أن الكتاب يقع ب4 صلب الجدل حول 
© آداب وفنون الحداثة وما بعدهاء و4 رهانات المجتمعات 


والتقافات لجهة أحكامها وقيمها وخياراتها 
الذوقية والأخلاقية والفنية وغيرها. 

6 مارك جيمينيز: أستاذ 2 جامعة السوربون 
الجديدة - باريس الأولى» مدير «مختبر 
الجمالية النظرية والتطبيقية». من مؤلفاته: 


Esthétique contemporaine: Tendances et 


© لسانيات ومعاجم 


ENjEUX. 

6 د. شربل داغر: أستاذ 2 جامعة البلمند 

(لبنان). كاتب 2 الجماليات. من مؤلفاته: 

مذاهب الحشن: قراءة معجمية - تاريخية للفنون 

قي العربيةء والفن والشرق: الملكية والمعنى قي 
التداول (جزءان). 


SS Ls 


الثمن: 16 دولاراً 1373-2 7 ISBN‏ 


اواس ا 


